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Para os meus pais

vii
O projecto de investigação Sinestesia Concertante: a música reenquadrada no 
cinema de Norman McLaren consiste num estudo interdisciplinar do fenómeno sonoro, a partir da música, da neurociência cognitiva e do cinema. Enquadrada pela música erudita do século XX e pela sua reconceptualização, esta tese 
reconsidera as afectações físicas, cognitivas e emocionais que o som possui, 
quando reenquadrado com a imagem cinematográfica.A linguagem sinestética do cinema de animação de Norman McLaren, em particular, em Begone Dull Care (1949) e em Synchromy (1971), evidencia um modo de recepção audiovisual não-hierárquico, a partir do qual se defende o poder estético, narrativo e epistemológico do som.
RESUMO
The Sinestesia Concertante: a música reenquadrada no cinema de Norman 
McLaren [Synesthesia Concertante: music reframed in Norman McLaren’s cinema 
work] research project provides an interdisciplinary study of the auditory phenomenon, with regard to music, cognitive neuroscience, and cinema. Framed by erudite music of the 20th century and by its reconceptualization, this thesis reconsiders the physical, cognitive and emotional effects that sound can cause, once it is reframed within the cinematographic image.The synesthetic language of Norman McLaren’s animation cinema, in particular, 
Begone Dull Care (1949) and Synchromy (1971), manifests a non-hierarchical audiovisual mode of reception. This thesis argues for the aesthetic, narrative and epistemological power of sound based on this non-hierarchical audiovisual mode of reception.
ABSTRACT
Palavras-chave: música, cinema, percepção, neurociência cognitiva, sinestesia.
Keywords: music, cinema, perception, cognitive neuroscience, synesthesia.
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INTRODUÇÃO
O som move-nos, comove-nos, demove-nos: ele põe-nos em acção; provoca--nos emoções; transporta-nos para um espaço de recepção a partir do qual somos capazes de criar representações, ideias e interrogações próprias. No en-
tanto, na nossa cultura e, em particular, no contexto cinematográfico, o poder da imagem tem ganho uma preponderância desmedida em comparação com o som. Foi com o intuito de fazer, pelo menos, equivaler a importância destes 
dois elementos na recepção cinematográfica, que esta investigação começou a ganhar contornos.  A estrutura deste projecto é tripartida. Sob a forma de sonata (A-B-A), a tónica estabelece-se no primeiro capítulo com uma reconceptualização do 
sistema fechado da música erudita, para, no capítulo final, repousar sobre as potencialidades de um sistema musical inclusivo em articulação com o cinema de animação de Norman McLaren. A articulação dos vários materiais de apoio que colaboram na construção desta proposta – registos áudio, esquemas, ima-
gens e filmes – organiza-se segundo um princípio que pretende complementar e enriquecer as respostas alcançadas por este projecto de investigação. Opta--se por uma formatação que intercala o texto com um vasto conjunto de mate-riais e que pretende, em última análise, uma leitura interdisciplinar, capaz de 
reflectir as derivações do próprio processo de investigação.
T
4     SINESTESIA CONCERTANTE
O primeiro capítulo questiona, através da música erudita do século XX, os esquemas de criação e de produção musical, com o intuito de reavaliar o po-tencial estético, narrativo e epistemológico do som. Traçando o percurso que vai da notação (uma representação do que é, na verdade, a experiência sonora) à produção musical, torna-se manifesto como o mundo musical se apresenta dentro de regras de criação e de recepção extremamente limitativas; e que es-tas, mesmo remontando a um tempo milenário, ainda se encontram pro-fundamente enraizadas no modo como escutamos. Com o desmembramento de algumas das convenções implícitas no sistema musical clássico, procura-se expandir o seu conceito ao reconsiderar diferentes materiais – música, ruído, palavra e silêncio – igualmente capazes de cumprir uma função musical. Acrescentam-se diversos casos que, ao longo do século XX, colaboraram na construção deste universo, com a introdução de novos instrumentos, novas sonoridades e novas organizações sonoras. Desta-
ca-se, ainda assim, John Cage como figura fundamental na transposição desta discussão para o contexto da recepção. Foi ele quem libertou os sons de um paradigma musical formalista, limitado e fechado que nos impõe o ruído como algo a evitar e a música como algo a contemplar, concebendo a música enquan-to um sistema inclusivo e não-hierárquico. É, portanto, na diluição das frontei-ras do jogo musical tradicional, das suas convenções e das suas restrições, que o mundo enquanto matéria musical se revela em cada acto perceptivo.  O segundo capítulo prossegue com a exploração do mesmo motivo, no campo da percepção e do processamento sonoro, tendo inclusivamente incursões pela neurociência cognitiva. O fascínio que a música provoca em nós é evidente. A forma como nos deixamos cair na dança ou o conforto que uma voz nos pode transmitir, ilustra alguns dos seus poderes. Na verdade, todos os sons que atravessam o nosso corpo produzem alterações biológicas e emocionais tão imediatas que, por vezes, ocorrem sem nos darmos conta. 
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Neste capítulo, a questão centra-se na comunicação que estabelecemos com a música, procurando entender se os efeitos que esta tem sobre nós são ina-tos ou se são, antes, inerentes às propriedades de cada corpo sonoro. A percepção deste fenómeno tem por base um complexo processo 
acústico mas, também, fisiológico. Ainda que possa parecer imprevista, a in-tersecção da neurociência cognitiva neste capítulo traduz-se na necessidade de enfrentar a subjectividade de cada acto perceptivo, pela exploração da base neural que controla transversalmente os mecanismos implícitos no processa-mento audiovisual. Assumir o cérebro como a base biológica de todas as acções ajudará a compreender processos que são comuns a todos nós e a examinar os 
respectivos reflexos – pensamentos e comportamentos.  É extremamente curioso como todo o fenómeno sonoro, que nos atra-
vessa e submerge de tal forma imediata e eficaz, se mostra tão difícil de cap-turar, processar e analisar. Este paradoxo sublinha a potencial riqueza comu-nicacional de cada fenómeno sonoro e a quantidade de informação que cada objecto é capaz de nos transmitir durante a sua recepção. A forma como pas-sado e presente, razão e emoção concorrem em cada acto perceptivo, ilustram um modo de recepção unitário que convoca simultaneamente processos de memoração e de imaginação. A possibilidade de gravação e pós-produção sonora trouxeram ao mun-do novas conjecturas sonoras que, por sua vez, exigem novos modos de inter-pretação. Ainda neste capítulo são abordadas as potencialidades que o meio 
cinematográfico, enquanto arte compósita, confere ao som. Com a possibilida-
de da gravação e manipulação sonora em fita magnética, o processo de criação adquiriu um estatuto idêntico ao da imagem no cinema. É, portanto, pela infe-rência de uma linguagem própria que se pretende expandir a função da música no cinema e sustentar o seu poder epistemológico no exercício interpretativo relacional e dialógico que ela convoca.
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 O terceiro e último capítulo propõe uma aplicação prática da tese construída nos capítulos precedentes, transpondo a discussão para o cine-ma de animação de Norman McLaren. Na análise da sua obra, pretende-se alcançar uma articulação audiovisual, isto é, uma interligação entre som e imagem, verdadeiramente polissémica, em particular, nos filmes Begone 
Dull Care (1949) e Synchromy (1971). A escolha deste corpus, ao invés de filmes como Blue (1993) de Derek Jarman ou Branca de Neve (2000) de João César Monteiro, justifica-se, antes de mais, pela total libertação do as-pecto diegético e pela supressão de uma ordem representativa da sua lin-guagem visual. Por um lado, a monocromia de Blue restringiria a discussão às potencialidades do som e, em particular, à exploração da imagética so-nora isoladamente da imagem cinematográfica. E, por outro, o predomínio do aspecto narrativo em Branca de Neve implicaria um modo de recepção logocêntrico, a partir de um conto tradicional e de um discurso com fortes implicações nos processos de memorização, imaginação e criação. Preten-de-se, antes, a partir da linguagem visual abstracta de Norman McLaren e do reconhecimento de uma arte verdadeiramente compósita, investigar o som na forma como influencia e se interliga com a imagem cinematográfica. Além do mais, a obra de Norman McLaren revela uma atenção pe-culiar para com a componente sonora, por um lado, pela sua formulação técnica e, por outro, pela estética que lhe sucede. Esta, na sua relação com 
a imagem cinematográfica, parece traçar um exercício de correspondên-cias audiovisuais, semelhante ao que ocorre nas manifestações sinestéticas, onde um estímulo provoca duas sensações distintas. É a partir desta expres-são sinestética que Norman McLaren encontra um modo de percepção so-mático e holístico, que nos transforma em intervenientes activos e criativos 
na decifração de diferentes desafios intelectuais.
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 Através de uma justaposição audiovisual, Norman McLaren põe à vista os cruzamentos intersensoriais que o cinema pode intencionalmente provocar e ilustra o modo como o som pode influenciar a percepção visual e potenciar uma percepção auto-reflexiva que colabora, tal como a imagem, na recepção cinematográfica.
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CAPÍTULO I
ENQUADRAMENTO SONORO
T

Wherever we are, what we hear is mostly 
noise. 
When we ignore it, it disturbs us. 
When we listen to it, we find it 
fascinating.
JOHN CAGE
A MÚSICA E O SEU CONTRAPONTO: O RUÍDO
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A MÚSICA E O SEU CONTRAPONTO: O RUÍDO
1.1
Na música reina a ordem. A música define os seus limites ou, por outras pa-lavras, nós, na construção do seu paradigma conceptual, estabelecemos os 
seus confins. E o seu estatuto é o de excluir tudo o que não lhe pertence e tudo o que não controla dentro do seu sistema fechado. Encurralada num circuito que parte da notação para a ela regressar de novo, é a notação que impõe e se alimenta desta lógica circular.Pode afirmar-se que foi por volta de 520 a.C. que o filósofo grego Pitágoras lançou as bases teóricas para o estudo da acústica ao encontrar, numa proporção aritmética constante, uma correspondência entre a altura da nota obtida e o comprimento da corda percutida. Descobriu que quando uma corda era tocada com metade do seu comprimento, soava uma oitava acima, e que, da mesma forma, quando tocada numa razão de 2:3 e de 3:4, o som se transformava, respectivamente, numa quinta e numa quarta acima da nota inicial. 
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Notou ainda que quando beliscava duas cordas em simultâneo, uma metade do comprimento da outra, as duas notas soavam em consonância, pro-duzindo aquilo que hoje designamos por harmónicos.1 O filósofo grego, ao se aperceber desta relação matemática entre o som e a harmonia, desvendou o sistema de organização musical que teve na origem o paradigma da música 
ocidental: um sistema de afinação temperada, o da escala diatónica, que forma a base constitutiva de diferentes géneros musicais, desde a sua concepção à sua prática, da sua notação à sua produção.Presentemente, os parâmetros musicais gerais que constituem o som são a altura, a duração, a intensidade e o timbre e, curiosamente, o grau de im-portância que vão adquirindo ao longo da história da música ocidental segue esta mesma progressão.2  A altura e a duração foram as primeiras característi-
cas do som a serem fixadas num sistema de notação. No final do século IX, com 
a dificuldade de os monges memorizarem os vocalizos gregorianos, surgiram os primeiros registos de notação bizântina que viriam, mais tarde, a desen-volver-se no esquema de pentagrama que hoje conhecemos. Esta era escrita 
através de símbolos específicos: os neumas melódicos, que representavam a altura relativa entre cada nota; e os neumas fonéticos que, modulando a voz entre as sílabas, ditavam a duração de cada nota. Apenas na viragem do século 
XIII, com o aparecimento da polifonia vocal, se verificou a necessidade de de-
senvolver e definir uma medição absoluta dos valores rítmicos de cada nota e, assim, estas duas qualidades, altura e duração, viriam a materializar-se num 
compromisso simbólico e a associar-se numa mesma figura musical.3
1 As notas musicais são compostas por séries harmónicas, múltiplos perfeitos da frequência 
fundamental. Esta, por ter menor velocidade de vibração, é a que define a altura que ouvimos.2 Para um estudo mais alargado sobre as propriedades físicas do som ver LEVITIN: 22-25. 3 Importa distinguir nota de figura musical. Enquanto a primeira se refere à altura do som, a segunda reporta-se à duração relativa do som. A existência de uma não tem necessariamente que incluir a outra e vice-versa.
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Conquistando a atenção dos compositores ao longo de diferentes eras, a relação musical entre a altura e a duração destacou-se para um primeiro plano do pensamento e da prática musical. Ao invés, a intensidade – que diz respeito, à semelhança de uma força, à potência e volume do som – e o timbre – caracterís-tica que permite reconhecer a natureza de cada som – foram menosprezados.No plano da notação, foi apenas no século XVI, em Itália, que surgiram os primeiros manuscritos com indicações de dinâmicas como, por exemplo, o 
piano e o forte. A notação do registo tímbrico só começa a ser comummente 
aplicada no século XVII e a sua relevância é quase insignificante. Poderia exis-tir, por exemplo, antes da armação de clave, informação relativa ao instrumen-to para o qual cada obra tinha sido escrita e, apenas mais tarde, seriam inclu-ídas as variações no modo de tocar o respectivo instrumento (con sordina, col 
legno, etc). Ainda assim, foi apenas após a tradução destes termos que, durante o século XIX, o seu uso se tornou mais frequente.Ainda que várias descobertas acerca das diferentes qualidades do fenó-meno sonoro tenham vindo a ser feitas, o tratamento das suas componentes, por um lado, e a atenção dada a cada uma delas, por outro, nunca foram iguais. 
Sobretudo, o sistema de afinação que dá primazia à relação altura-duração 
reflecte-se em todos os campos musicais, afectando da mesma forma os meios de produção. Se considerarmos os instrumentos musicais que nos são familiares, estes apontam claramente para uma padronização do paradigma 
pitagórico. Pretende-se a construção de instrumentos de timbre fixo, mas de 
altura variável. E, desta forma, também a técnica específica de cada instru-mentista se submete à ordem que é ditada por esta concepção musical.
Do lado oposto, irredutível a um número finito de processos combinató-rios e não passíveis de serem representados num pentagrama, está o ruído. O ruído é habitualmente associado ao incómodo, ao desagradável. Trata-se de uma palavra que manifesta uma noção inquietante, tumultuosa, rumorosa. E, 
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como tal, é ouvido como algo a minimizar. Curiosamente, foi no contexto da música erudita do século XX que se começou por integrar o ruído enquanto recurso estilístico e um meio de composição, ainda que provocando sempre reacções controversas. Foi Luigi Russolo (1885-1947) quem, na declaração de 
L’Arte dei Rumori (1913), procurou questionar e alterar os processos de criação 
e os próprios meios de produção sonora, claramente influenciado pelas ideias futuristas de Marinetti proclamadas no famoso Manifesto Futurista de 1911.4 Luigi Russolo seguiu os mesmos ideais futuristas reclamados para a literatura, e equiparou as parole in libertà ao ruído no sistema musical tra-
dicional. Do mesmo modo que as palavras se libertaram de um significado para denunciarem o corpo fonético e a musicalidade nelas contidas, o ruído igualou o seu potencial estético ao vocabulário musical já convencionado no sistema tradicional. Nesta abordagem, Russolo restituiu à música um estatuto concreto e a inclusão de novos signos musicais permitiram-lhe a fuga de uma 
ordem formalista e abstracta, isto é, de uma organização hierárquica confinada 
ao sistema de afinação da escala diatónica. Antes, a estética musical de Russolo pretendia incorporar os inúmeros sons da vida quotidiana, a cacofonia do mun-do industrializado e os ruídos do universo tecnológico em expansão.O compositor construiu instrumentos representativos do modelo pro-clamado no seu manifesto de 1913, nomeando-os por analogia com o som que cada um produzia: gorgogliatore, ronzatore, ululatore, crepitatore, entre outros 23 instrumentos que constituíam o intonorumori. Compôs obras como 
Awakening of a City (1913) e The Meeting of Automobiles and Air Planes (1913), especificamente para os instrumentos que construiu e cujos títulos são já sugestivos do seu teor.4 Marinetti apresentou um novo modelo de criação literária que integrasse o ruído enquanto componente criativo. Marinetti incluiu nos seus poemas onomatopeias, por exemplo, como forma de revelar a musicalidade da linguagem verbal, designando esta libertação por parole in 
libertà [CD: Faixa nº 1]. 
Fig. 1 - Luigi Russolo intonorumoriFig. 2 - Luigi Russolo - Risveglio di una città (1913) [CD: Faixa nº 2]
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Alimentado pelas ideias Futuristas, procurava nas suas obras evocar des-de paisagens sonoras mecânicas a paisagens naturais. Para Russolo, a arte do ruído não deveria ser uma reprodução mimética daquilo que nos rodeia, mas uma contemplação acústica por si só, capaz de enquadrar uma determinada forma através de uma combinação meticulosa de ruídos (HEGARTY: 13-14). Russolo apercebeu-se das limitações implícitas no sistema tradicional musical e propôs uma reavaliação do material utilizado. Alargou os sistemas de criação e escuta envolvidos no processo musical ao subverter a noção de pureza associada estritamente à nota musical. Actualmente sabemos que uma nota é constituída por um sistema complexo de frequências, de entre as quais se sobrepõe uma, a frequência fundamental, que dá ao conjunto a 
sensação de possuir uma altura definida. Daí a confusão resultante entre a sensação de pureza que se associa à nota musical e o sentimento de caos que se retira de um ruído. Pois, acusticamente, o ruído corresponde a um som que contém em si múltiplas frequências, designadas por tons parciais, que se 
acumulam e sobrepõem num som aperiódico, de altura indefinida, ao contrá-
rio das notas musicais que são determinadas por uma altura definida. Pureza é confundida com ordem e, assim, se crê que ruído é o que nos é apresentado de forma caótica. 
Fig. 3 - Representação das ondas sonoras de: um som puro; uma nota musical; e de um ruído.
A MANIPULAÇÃO SONORA E O OBJECTO SONORO
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Não por acaso, a História da Música reflecte esta atitude que, ainda hoje, está profundamente enraizada nos nossos hábitos perceptivos. Trata-se de uma 
atitude que tem influência tanto no conteúdo musical que aceitamos, como nas estruturas que reconhecemos e consideramos musicais. Não se pode, no en-tanto, apenas pela constituição de cada elemento sonoro, seja ela mais ou me-nos complexa, julgar ou invalidar o seu potencial estruturante na composição de determinada organização sonora. Com a música concreta, expressão que surge pela primeira vez em França em 1948, o ruído libertou-se do sistema musical tradicional e revelou-se verda-deiramente enquanto instrumento estilístico. Após as primeiras explorações de Luigi Russolo, a música concreta abriu portas para um novo, indeterminado e 
infindável universo ao explorar uma linguagem sonora que não se esgota e cujos fenómenos, com a possibilidade da gravação, se deixavam capturar, manipular e reproduzir.
Seguindo-se às investidas Futuristas, foi em França, na viragem da metade do século XX, que se demarcaram mais fortemente duas posturas diametral-mente opostas, que aliaram às criações musicais uma forte investigação te-órica. Uma explorando uma organização matemática e rigorosa das qualida-des musicais, a outra experimentando novas propriedades e novos materiais sonoros. Curiosamente, ambos os espaços foram sediados em Paris, sob o apoio governamental do Estado. Um dando continuidade a uma perspectiva formalista, o outro lembrando as inovações dos Futuristas ao se demarcar 
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de todas as convenções instituídas. Pierre Boulez (1925/-), um reconhecido serialista, dirigiu o Domaine Musicale desde 1954 – através do qual promo-via concertos públicos com o intuito de difundir a música contemporânea ao público parisiense – e, em 1973, a pedido de Georges Pompidou, tornou-se o Director do novo centro de investigação musical que se designaria por Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM). Pierre Schaeffer (1910-1995) teórico e compositor envolvido na formulação da música concre-ta, começou por trabalhar em 1936 enquanto engenheiro na Radiodiffusion Française (RDF),  espaço que em 1949 passaria a designar-se por Radiodiffusion--Telévision Française (RTF). Sob o apoio desta instituição, Schaeffer estabelece-ria, em 1951, o Groupe de Recherche de Musique Concrète,5 uma instituição vo-cacionada para a experimentação dos seus alicerces teóricos e que dispunha de tecnologias de gravação e de manipulação sonora que permitiriam importantes transformações no paradigma musical. Nestes laboratórios de pesquisa electro-acústica, o estatuto e a função do compositor alterou-se drasticamente. O processo criativo depressa se afastou do modelo secular do artista criador isolado, para se transformar numa pesquisa colectiva levada a cabo por “músicos de bata branca”. Os es-túdios de Schaeffer e o fervoroso trabalho que neles era desenvolvido, foram alvo de atenção e de visitas por parte de célebres músicos: John Cage, Xenakis e mesmo Boulez, foram alguns deles (BORN: 75). No entanto, desde cedo, Boulez tornou pública uma forte censura ao trabalho desenvolvido por Scha-effer, rejeitando os objectivos e a estética a que o GRM se propunha, com base no fácil empirismo que as ferramentas tecnológicas proporcionavam. Se, por um lado, a música concreta explorava um novo universo sonoro, por outro, o serialismo de Boulez nunca se libertou do sistema musical pro-
5 Apenas em 1958, com uma reformulação dos objectivos inicialmente propostos por Pierre 
Schaeffer e uma reestruturação da sua equipa, o nome deste estúdio se fixaria naquilo que hoje conhecemos por Groupe de Recherches Musicales (GRM).
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priamente dito. A sua sonoridade está situada num extremo da convenção 
musical, não se podendo, no entanto, afirmar uma rejeição do sistema mas, antes, uma extensão do material musical pré-existente e uma crescente ra-cionalização desse mesmo vocabulário. No contexto do atonalismo musical, foi Arnold Schoenberg (1874-1951) quem primeiro propôs um método de organização deste material, designado por «dodecafonismo».  Nesta sua acepção, codificou a sua estruturação num sistema de doze tons, os doze meios-tons de uma oitava da escala cromá-tica, e procurou desautorizar hierarquias pré-estabelecidas para os mate-riais musicais através do princípio serial, organizador da altura sonora.
Schoenberg foi responsável por desafiar as regras do sistema tonal e foi em seu redor que os mais jovens talentos da música contemporânea do século XX, Anton Webern e Alban Berg, por exemplo, se foram associando, tornando-se o pólo de atracção daquilo a que se veio a designar por Segunda Escola de Viena. A utilização do seu sistema resulta na ruptura dos princípios de tensão e de repouso que provêm das leis da harmonia mas, ainda assim, não se pode também considerar este novo método uma total antítese do sis-
tema tonal. Por sublinhar fica a importância de uma escuta que já não era se-duzida pela melodia, pela repetição de temas ou por um pensamento linear.Pierre Boulez, vivendo durante a ascensão do serialismo integral e nele envolvido, defenderia o serialismo integral, aplicando, simultaneamen-te, o princípio de organização serial a todos os parâmetros sonoros: altu-
ra, duração, timbre e intensidade. Este compositor, influenciado por Olivier Messiaen e, em particular pela sua obra Mode de valeurs d’intensités (1949), centrou o seu interesse na exploração de uma organização conceptual musi-cal extremamente hierarquizada. Esta postura e o seu pensamento são bem esclarecidos no livro de sua autoria, publicado em 1968, Penser la musique 
aujourd’hui:
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Pode pois haver (…) o predomínio de certas organizações em relação a outras. Esta noção se aplica a todas as componentes do fato sonoro bruto: altu-ra, duração, intensidade, timbre; (…) ao mesmo tempo é preciso sublinhar que elas se organizam segundo uma progressão de primordialidade decrescente.Em vista de uma dialética da composição, a primordialidade me parece caber à altura e à duração, enquanto que a intensidade e o timbre pertencem a categorias de ordem secundária. Na verdade, a notação assim o dita. Não por acaso são estes os dois parâmetros que são subvalorizados e ignorados, pois são 
impossíveis de fixar com precisão numa notação musical.(BOULEZ 1986: 35)
A diferença entre os dois métodos não é apenas teórica ou metodológica. Na verdade, cada uma das abordagens implica modos de escuta muito distin-
tos e específicos. Enquanto a organização dodecafónica e o método serialista trabalham dentro de um paradigma musical delimitado por parâmetros musi-cais pré-concebidos, a música electro-acústica trabalha de modo empírico, an-tes de qualquer conceptualização prévia. Afasta-se das exigências da notação 
musical e dos seus meios de produção e é capaz de propor infinitas formas musicais que integram o ouvinte num novo paradigma, frente a novos en-quadramentos sonoros. Ao incluir diferentes materiais nas suas composi-ções, também essas organizações tomam novas formas que exigem, então, diferentes modos de escutar. Com Pierre Schaeffer e com o universo experimental da música electro--acústica, as investigações impulsionadas por Luigi Russolo tiveram o seu desenvolvimento. Destaca-se, sobretudo, uma profunda discussão da pró-pria experiência de recepção sonora. Schaeffer dedicou vários anos a inves-tigar e problematizar o fenómeno sonoro concreto e consequentes modos de escutar e, na sua investigação em torno do ruído, procurou sublinhar o carácter objectivo de cada fenómeno sonoro. Como teórico, é em Traité des 
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Objets Musicaux (1966)6 que Schaeffer melhor fundamenta as suas investi-gações acerca do fenómeno concreto e daquilo que viria a caracterizar como «objecto sonoro», distinguindo-o do «objecto musical». A sua diferenciação passa por destacar dois contextos distintos, o da linguagem musical cujo pensamento se move, desde a sua concepção à sua notação, da abstracção musical à concretização sonora, e o da linguagem sonora que, pelo contrário, se move do fenómeno concreto, o do «objecto sonoro», para o da sua abs-tracção, pela gravação e manipulação dos corpos sonoros.Schaeffer introduz ainda o conceito de «acusmático», imprescindível para a compreensão do «objecto sonoro», que remonta à doutrina advogada por Pitágoras. Os Acusmáticos seriam os discípulos que seguiam Pitágoras e que, durante cinco anos, escutavam o seu mestre oculto por um véu. Apropriando--se deste episódio, Schaeffer antecipa a importância que resulta deste tipo de escuta, a «escuta reduzida» (SCHAEFFER 1966: 91). Com o apaziguamento do visível e a elevação do que é audível, a experiência acusmática desvia a nossa 
atenção do objecto físico de forma a nos concentrarmos naquilo que é a sua materialidade, fazendo o «objecto sonoro» e a «escuta reduzida» corresponde-
rem-se numa unidade sonora específica e indissociável.O «objecto sonoro» é então designado como todo e qualquer fenóme-no sonoro que seja entendido através de uma «escuta reduzida», ou seja, independentemente da sua fonte ou significação e afastado da sua causa-lidade. Através do isolamento do «objecto sonoro» e através desta função redutiva, cada fenómeno torna-se reconhecível na sua própria materiali-dade. A importância deste tipo de escuta caracteriza-se, portanto, por uma 
6 A par com esta publicação, foi editada uma extensa recolha de fenómenos sonoros sob a for-ma de um disco LP, intitulado Solfege de l’Objet Sonore (1967). Durante dois anos, uma peque-na equipa do GRM procurou materializar as proposições apresentadas em Traité des Objets 
Musicaux, numa compilação que reúne 285 exemplos de «objectos sonoros», complementada com explicações na voz do próprio Pierre Schaeffer.
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apreciação do fenómeno sonoro independentemente das suas coordenadas espaciais. Na sequência deste raciocínio, surge uma questão crucial para podermos 
desafiar os limites perceptivos que nos são impostos: será o ruído capaz de comunicar de forma imediata, concreta e objectiva? Schaeffer adianta-nos al-gumas respostas. Por um lado, é através da sua abordagem que se propicia um tratamento do material sonoro totalmente distinto, ao se afastar da ideia que 
o fenómeno significativo é aquele que acrescenta algo à sua representação. Schaeffer não está interessado na quantidade de informação que é apreen-dida na função comunicativa, mas nos aspectos qualitativos do próprio acto perceptivo puro. Por outro, procura uma abstracção dos sentidos que inten-
sifique e estilize os estímulos que nos chegam na sua forma mais concreta, levando-nos a retirar e a reter da matéria sonora uma sensação de forma. É justamente por meio deste processo de selecção e de ordenação de um 
grupo finito de objectos sonoros que não são tidos como produto do acaso, que percepcionamos, erigimos e sustemos uma organização própria. No fun-do, tal como num espectáculo teatral somos forçados a seleccionar as acções e a sinalizar com o olhar os nossos focos de interesse, mas neste caso, isso 
acontece no decorrer do fluxo temporal. Assim, reformula-se o próprio valor da informação, onde cada mensagem é interpretada pela dependência dos sinais que suportam uma coerência interna.
NOVAS FIGURAS MUSICAIS: A FUGA À HARMONIA
Já no início do século XX, outros compositores se destacaram por problema-tizarem as três questões que aqui se pretendem relacionar: as estruturas for-mais que ditam o que é musical; a delimitação do material aceite devido à es-
pecificidade dos instrumentos com que trabalham; e, por fim, o modo como estas obras operam na nossa percepção.Erik Satie (1866-1925), ainda antes da ascensão da música concreta, pro-
curou libertar-se dos limites impostos pelo sistema tonal musical e desafiar as regras do mundo musical ocidental. Opondo-se a todas as supostas conven-ções, Satie explorou componentes sonoras que até então tinham sido esque-cidas. Para além da sua sonoridade característica de uma insubordinação a um padrão ritmíco e a um tempo metronímico, também se reconhece na sua música a procura de um descentramento tonal. A utilização de instrumentos não-convencionais, sobretudo, de forte pendor tímbrico, torna ainda mais per-tinente e mais subversiva a sua contribuição. Exemplo disso é o espectáculo 
Parade de 1917, que contou com a colaboração de três grandes artistas: Jean 
Cocteau (libreto), Erik Satie (música) e Pablo Picasso (cenário e figurinos). Esta equação foi produzida pela famosa companhia Ballets Russes, instituída desde 1909 pelo empresário Serge Diaghilev. Parade estreou a 18 de Maio de 1917, no Thèâtre du Châtelet em Paris e foi a primeira obra que Satie compôs para bailado. Um concerto para máquina de escrever, sirene e uma pistola. 
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Fig. 4 - Erik Satie - Parade (1917) © Editions Salabert [CD: Faixa nº 3] 
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A Edgard Varèse (1883-1965) deve-se, como a Satie, a recusa em se confi-nar aos meios de expressão considerados musicais e uma constante exploração de novas sonoridades e efeitos sonoros. Não por acaso estes compositores se sentiriam fortemente atraídos pelas potencialidades dos instrumentos de per-cussão, nunca antes tão explorados no contexto musical clássico, na procura de uma linguagem que escapasse aos clichés tonais e aos padrões harmónicos tradicionais. Ionisation (1931) surge como o expoente máximo desse desejo, numa obra que se distingue como a primeira composição escrita integralmen-te e somente para instrumentos de percussão. Estreada apenas a 6 de Março de 1933, dois anos após a sua conclusão, no Carnegie Hall em Nova Iorque, sob a direcção de Nicolas Slonimski, esta composição para 13 percussionistas, caracterizada por uma música de timbres e ritmos, conta com 34 instrumen-
tos de percussão de altura indefinida e 3 de altura definida: a celesta, o piano 
e os sinos tubulares. Fortemente influenciado por Russolo e Satie na vontade explícita de integrar fenómenos extra-musicais, entre os 37 instrumentos que participam nesta obra reaparece a sirene.Subvertendo a hierarquia e o vocabulário musical imposto pela ordem tonal, Varèse esclarece a sua determinação em explorar parâmetros menosprezados pelo sistema musical, durante uma das suas palestras na Universidade de Yale, em 1962, intitulada “The Electronic Music”:
[T]here are still people who, while admitting that it is “interesting”, say: “but is it music?” (…) I used to hear it so often in regard to my own works that… I decided to call my music “organized sound” and myself, not a musician, but “a worker in rhythms, frequencies, and intensities.(COX: 20)
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Ao trazer para o contexto musical todos os fenómenos sonoros, Varèse revolucionou o panorama musical do século XX. Da mesma forma, a renúncia de termos provenientes deste contexto levam-no a nomear-se como organi-zador de som e não mais como um músico. Como tal, escreveu obras que de-
safiaram o fenómeno musical como um processo combinatório, matemático e controlado, para o fazer sentir enquanto sistema processual, interno e conti-nuamente variável. Neste sistema inclusivo, destaca-se, em particular, a pre-tensão de Varèse em alargar o conceito daquilo que consideramos musical.Foi, no entanto, um dos pupilos de Schoenberg quem viria a liber-tar a música de todos e quaisquer preconceitos. John Cage (1912-1992), a quem Schoenberg atribuira o título de “inventor of genius”,7 foi um dos seus alunos pro bono no University of Southern California e, posteriormen-te, no University of California, Los Angeles, durante os anos de 1935 e 1936. Curiosamente, ainda que não tenha estudado o método dodecafónico com Schoenberg, dedicou-se a este tipo de composição de 1934 a 1937.8 Mas cedo o desdém que demonstrou pelas convenções musicais clássicas tam-bém se apropriou das composições com doze tons. Peter Yates – poeta, crí-tico de música e amigo íntimo de Cage – explica a razão da sua insatisfação: “he could see no reason why Schoenberg, having freed music from tonality, should not have gone the entire way and freed music from its 12 notes” (HICKS: 131).Fortemente influenciado pelo trabalho de Satie e de Varèse, também Cage se envolveria numa profunda investigação das capacidades musicais dos instrumentos de percussão e numa exploração do elemento rítmico 
7 À imagem do pai que era um engenhoso inventor, Cage herdou esse fascínio pelo desconhe-cido e o prazer pela descoberta.8 Compôs, para piano, obras como Two Pieces for Piano (1935), Three Pieces for Flute Duet (1935) e Metamorphosis (1938).
ENQUADRAMENTO SONORO     31
como componente estruturante. Tendo todos estes compositores uma for-mação musical clássica, de entre todos os instrumentos que constituem uma orquestra tradicional, eram os de percussão que permitiam escapar a uma estética musical exclusiva, que deixa de fora todos os sons que não se integrem no sistema baseado nas séries harmónicas:9
Percussion music is a contemporary transition from keyboard-influenced music to all-sound music of the future. Any sound is acceptable to the compo-ser of percussion music; he explores the academically forbidden “non-musical” 
field of sound insofar as is manually possible.(CAGE 1973: 5)
Esta liberdade criativa levou-o a conceber o piano preparado que é, provavelmente, a sua invenção que melhor enfatiza e explora o carácter per-cussivo dos instrumentos clássicos. Apropriando-se do instrumento orques-tral mais completo, um instrumento tanto melódico como harmónico, Cage transformou-o numa ferramenta capaz de produzir novos timbres através 
da fixação de diversos materiais entre as suas cordas: parafusos, moedas, borrachas, pedaços de madeira, entre outros. A primeira apresentação pública do piano preparado remonta a 1938 com a obra Bacchanale, a pedido da coreógrafa Syvilla Fort para um seu espectáculo de dança de carácter africano [CD: Faixa nº 5]. Para esse fim, Cage precisava de instrumentos de percussão, no entanto, a sala era pequena – sem fosso onde sentar mais instrumentistas – e o piano era o único instrumento disponível. O piano preparado surge, então, por necessi-dade e por acaso, como resposta a todos esses constrangimentos, metamor-foseando-se numa verdadeira orquestra de percussão.
9 Os instrumentos de percussão de altura indefinida são formados por tons parciais inarmónicos.

Fig. 6 - Tabela de materiais para o piano preparado de John Cage - Sonates and Interludes ©  Edition Peters. 
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A música para percussão associou-se fortemente à dança durante a década de 30 e foi numa profunda investigação sobre as relações entre ambas que Cage se viu forçado a questionar o seu método de composição. Desde sempre Cage deixou bem claro o seu desinteresse pela harmonia e rejeitou o respectivo método de composição como tentativa de escapar à obsessão formalista que marcava a prática musical. O interesse inicial de Cage pela utilização de uma estrutura nas suas composições deriva, ainda na década de 30, da influência de Schoenberg e da sua metodologia. Mas ra-pidamente o crescente interesse pelos ruídos desencadeou um afastamento da estruturação dodecafónica e as suas explorações sonoras centraram-se em formas alternativas de composição que, ao contrário de todas as outras, operassem de um modo inclusivo. Foi enquanto fruto das suas colaborações no mundo da dança, em parti-cular com Merce Cunningham, que Cage chegou a um primeiro modo de estru-turação do material sonoro através de durações de tempo. Na procura de um sistema capaz de oferecer um terreno-comum e ao atribuir ao tempo o elo entre as duas formas artísticas, Cage procurou estabelecer o que designou por time-
-structure. As suas composições do final dos anos 30 e durante a década de 40 são marcadas pela existência de uma estrutura-duracional estabelecida a priori, mas para a qual todo o material artístico era concebido em isolamento. As cola-borações de John Cage, Merce Cunningham e Robert Rauschenberg no início da década de 50 são ilustrativas deste método de criação, onde todos os elementos eram criados em total independência de modo a impedir uma coordenação ou ordenação lógica das diferentes componentes artísticas. Esta estética heterogé-nea, em oposição à obra total (Gesamtkunstwerk) de Richard Wagner que pre-tendia a síntese de todas as artes, reconhece a necessidade de uma obra aberta que, através da indeterminação provocada pela descoordenação entre os ele-mentos artísticos, implicasse necessariamente o envolvimento do espectador.
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Durante a década de 50, quando uma forte conceptualização se começou a incorporar na prática musical e a ocupar um lugar central nas obras de John Cage, a sua preocupação passaria a ser a de não impor ao material sonoro intenções moldadas pelo próprio criador e a de libertar as suas composi-ções de propósitos estéticos subjectivos e individuais. No livro Silence está publicada a famosa palestra “Experimental Music” que teve lugar em Chica-go, numa convenção da Associação Nacional de Professores de Música, em 1957, elucidando o pensamento musical que Cage pretende partilhar:
[O]ne may give up the desire to control sound, clear his mind of music, and set about discovering means to let sounds be themselves rather than vehicles for man-made theories or expressions of human sentiments.(…) New music: new listening. Not an attempt to understand something that is being said, for, if something were being said, the sounds would be given the shapes of words. Just an attention to the activity of sounds.(CAGE 1973: 10)
É precisamente no sentido de anular a vontade e as escolhas do com-positor que os seus famosos processos aleatórios surgem como método de criação: pelo método I-Ching;10 ou a partir de imperfeições nas folhas das 
A CRIAÇÃO COMO OBSERVAÇÃO E A RECEPÇÃO COMO CRIAÇÃO
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10 Da filosofia taoísta, o I-Ching (também conhecido por Book of Changes) era utilizado pelos 
oráculos para preverem o futuro com base em processos aleatórios, mais especificamente, ati-rando três moedas ao ar, seis vezes cada. 
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suas partituras. Através do acaso, John Cage aproxima-se do curso e do modo de funcionamento da natureza. Neste seu sistema inclusivo, usa os processos aleatórios para apagar tendências e convenções musicais que lhe são inerentes e inevitáveis. Abdica do controlo sob o processo de criação musical para abrir caminhos para uma experimentação musical total, isto é, onde todo o mate-
rial está em pé de igualdade e possui o mesmo valor estético. A infinidade de possibilidades obriga o ouvinte a criar as suas próprias relações e a conceber construções próprias. Neste sentido, as suas partituras talvez não possam ser designa-das de notações, do mesmo modo que as partituras do canto gregoria-no não registam uma diferenciação total de todos os símbolos notacio-nais, nem reprodutibilidade em cada acto de produção sonora. Cage 
sacrifica os princípios de equivalência sintáctica e semântica que um sis-tema de notação exige, para ser repetível, e assume que cada execução será necessariamente diferente da que a antecede ou da que lhe sucede. A leitura de partituras de canto gregoriano segue o movimento me-
lódico no espaço gráfico da sua notação, num ritmo livre, horizontal. Também nas estruturas das composições de Cage, à medida que se envol-veu num pensamento sobre o silêncio e a sua permutabilidade na rela-ção com os sons, deixaram de existir partes primárias ou secundárias nas suas composições. Sem harmonia para marcar a verticalidade da sua mú-
sica, o seu estilo passou a ser o de um fluxo ininterrupto de sons integra-
dos numa composição que era destituída de um princípio, meio ou fim. Se no estudo das relações entre som e silêncio é, sem dúvida, in-contornável a referência a John Cage, foi, no entanto, um outro aluno e discípulo de Schoenberg quem se destacou como precursor na utilização do silêncio enquanto recurso estilístico, influenciando, posteriormente, a obra de John Cage. Enquanto as provocações e investigações musicais 
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de Schoenberg trabalhavam em particular com os níveis de altura sono-ra, Anton Webern (1883-1945) demonstrou nas suas composições uma exploração muito rica da linguagem na sua vertente rítmica e tímbrica. 
Respectivamente, utilizando a pausa como uma figura principal na es-truturação sonora e ao utilizar uma nova técnica que fragmentava a ideia musical de melodia, obteve resultados invulgares e incomparáveis. Des-ta distribuição da linha melódica por vários instrumentos resultou uma multiplicidade de cores sonoras, provenientes dos diferentes registos tím-bricos, naquilo que se veio a nomear de melodia-de-timbres. Nesta textu-ra pontilhista entrecruzada com a utilização de “brancos sonoros”, We-
bern deu ao silêncio um papel fundamental e tornou-o, por fim, “audível”.A partir de Webern, Cage compreendeu o papel estruturante que o si-lêncio pode ter, a par com todos os outros materiais sonoros. Mas se Webern explorava as potencialidades do silêncio a partir da organização serialista, Cage acabaria por lhe atribui um valor musical liberto de qualquer sistema pré-concebido. Os ideais e o seu interesse pelo silêncio tiveram a sua mais clara materialização na obra 4’33’’, mais conhecida por Silent Piece, quando, numa visita a uma câmara anecóica, Cage se apercebeu da inexistência de silêncio. A estreia desta peça remonta a 1952, Woodstock, com David Tudor – pianista predilecto de John Cage – que permaneceu sentado em frente ao piano, imóvel, durante 4 minutos e 33 segundos. No início de cada andamen-
to (três), Tudor fechava o tampo do piano e reabria-o no final de cada anda-mento. E, passados 4 minutos e 33 segundos, pouco mais fazia: levantava-se e abandonava o palco. Ainda assim, este momento tornou-se revolucionário no paradigma musical: o momento no qual o conceito de compositor como mero 
observador atinge a sua idealização mais pura (na figura de um autor que não impõe um gosto ou uma intenção pessoal e que, neste sentido, oferece uma obra verdadeiramente aberta); e, ao mesmo tempo, o momento no qual o acto 

Fig. 7 - John Cage, 4’33’’ (1952)
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perceptivo se torna ele mesmo um acto criativo. Segundo Cage, a experiência artística não deveria ser preparada para os seus espectadores. Pelo contrá-rio, seria cada um dos participantes a conceber a sua própria construção:
The structure we should think about is that of each person in the audien-ce. In other words, his consciousness is structuring the experience differently from anybody else’s in the audience. So the less we structure the theatrical oc-casion and the more it is like unstructured daily life, the greater will be the sti-mulus to the structuring faculty of each person in the audience. If we have done nothing he then will have everything to do.(CAGE 1965: 55)
Foi, por razões várias, um concerto que gerou muita controvérsia. 
Silent Piece não nos deixa outra alternativa se não a de ouvir os sons que nos rodeiam. Lembra-nos o que naturalmente ignoramos ou deixamos es-capar e, ao mesmo tempo, demonstra como é de facto a nossa atenção, desperta para o mundo sonoro, que atribui ao som determinado estatu-to e determinada musicalidade, inerente a cada «objecto sonoro». Deste modo, o ouvinte e o seu acto perceptivo transformam-se no palco de uma experiência irrepetível.Todos os compositores que aqui são evocados, foram estruturantes na formação do pensamento e da prática musical de Cage. Todos eles se contaminam e influenciam – ainda que nem sempre através da concor-dância – para se aliarem num único propósito colectivo: o de fazer render a ordem tonal. Foi uma época marcada pela maior ruptura de sempre com a tradição musical dos séculos passados, uns amplificando o controlo so-bre o sistema musical convencionado, outros abdicando dele por comple-to. Se Schoenberg, Webern e mesmo Boulez fizeram evoluir a música con-
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temporânea alargando o conceito de tonalismo e explorando os efeitos do atonalismo, Satie e Varèse revolucionaram o sistema fechado da música e os seus meios de expressão, abrindo portas para um outro universo sono-ro. Tanto Varèse como Satie, ambos mentes e espíritos inovadores muito à frente do seu tempo, procuraram encontrar a verdadeira natureza de uma música que não se faz de sete ou de doze sons, de um registo tonal ou atonal. Fora dessas limitações, preferiram reconhecer a existência de um mundo sonoro muito mais extenso do que o convencionado, onde novos materiais podem também convocar uma percepção, ainda assim, musical. John Cage veio reforçar e redimensionar a importância de um envol-vimento activo por parte do ouvinte que resulta, precisamente, desta con-cepção musical inclusiva – aquela que quero transportar e sustentar para o contexto cinematográfico de modo a reenquadrar a relação entre som e imagem. O compositor, ao desligar-se de um sistema ou de um código de referências pré-definido, obriga o espectador a criar a sua própria gramáti-ca e regras de organização, envolvendo-o criativamente. Se, como vimos no contexto da música, para novos métodos de criação se demonstrou funda-mental a consequente aprendizagem de novos vocabulários e hábitos per-ceptivos, também uma outra utilização da componente sonora no cinema, uma utilização que não seja dedutiva em relação à imagem, desencadeia novos desafios e novos sistemas de interpretação para os espectadores.Numa lógica de acção-reacção, assim como o enquadramento dos eventos que nos rodeiam se vão modificando, também as nossas reacções e os nossos hábitos se vão transformando. Partimos de uma concepção alar-gada daquilo que entendemos como material musical para questionarmos esta capacidade de nos relacionarmos com novos «objectos sonoros». É inata? E o que sucede às nossas expectativas quando escutamos sons que vivem fora do nosso sistema de relações tão altamente hierarquizado?
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Music is continuous; 
only listening is intermittent.
Henry DaviD THoreau
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O PROCESSAMENTO SONORO
2.1
Todo o som implica vibração. Não há som sem acção e não há acção que não implique a deslocação de ar. A complexa informação que o nosso cérebro rece-be provém destas meras movimentações de moléculas de ar que, quando che-gam ao nosso ouvido, atravessam a membrana basilar – um órgão revestido pelas células ciliares, as receptoras das diferentes frequências de vibração. Foi apenas em 1851 que o aparelho responsável pelo nosso processamento audi-
tivo foi desvendado. Alberto Corti, um fisiologista italiano, designou a estru-tura que se esconde por detrás dos ouvidos de orgão de Corti e demonstrou a sua importância para a nossa percepção sonora. Presente no ouvido interno, 
mais especificamente na cóclea, o órgão de Corti é constituído pelas cerca de 3500 células ciliares que são responsáveis por transformar o som em impul-
sos nervosos até ao cérebro, mais especificamente até ao córtex auditivo, num mecanismo que permite a uma pessoa saudável ouvir dez oitavas de som.11
11 Os limites de amplitude de audição humana estabelecem-se, habitualmente, entre os 20 e os 20 000 Hz.
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A membrana basilar é, portanto, uma espécie de repositório, formada pe-las células ciliares que a revestem e que compõem um registo de diferen-tes frequências sonoras ao longo da sua superfície, mais conhecido por «mapa tonotópico». O funcionamento deste mecanismo é altamente especializado e, tal como a linguagem verbal, a música possui uma arquitectura neural especí-fica que se desenvolve em todos nós de forma inconsciente e involuntária. Cada constituinte do som possui a sua própria raiz neurológica e a desco-dificação sonora de cada atributo ocorre paralelamente e em simultâneo. Diferentes partes do cérebro tratam de descodificar os estímulos que rece-bem e de transmitir as informações para as partes superiores do cérebro que, só depois, reúnem a informação numa representação conjunta. Por exemplo, quando ouvimos um grito, inúmeras partes do cérebro são accio-nadas durante a interpretação das diferentes qualidades do som. Uma zona decifra o padrão de alturas sonoras, outra região procura reconhecer o tim-bre da voz, outra a origem da fonte sonora, enquanto a amígdala cerebral transmite a sensação de perigo. A percepção sonora tem vindo a revelar-se cada vez mais comple-xa. Tanto o fenómeno sonoro como o seu processamento neurológico pos-suem, ainda hoje, muitos mistérios por desvendar. Na verdade, não existe uma parte do cérebro que reúna exclusivamente as funções ditas musicais, vários sistemas ou redes cerebrais espalhados pelo nosso cérebro partici-pam no processamento da informação sonora. São conhecidas quatro re-giões do cérebro que se designam por: lobos frontais, temporais, parietais e occipitais. As suas funções associam-se, respectivamente, a questões de planeamento e organização perceptiva, audição e memória, orientação es-pacial e visão. Praticamente todas estas regiões estão envolvidas durante o processamento de informação sonora, mas é nos sistemas subcorticais 
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– na cóclea, no cerebelo e no tronco cerebral – que os estímulos sonoros começam por ser analisados, antes de serem transmitidos até ao córtex auditivo. Também regiões adicionais como o hipocampo (que controla a memória) e a amígdala (centro responsável pelas emoções) são, entre muitas outras, parte integrante deste processo (LEVITIN: 91-92).O cérebro sofre fundamentalmente dois processos complementares que se designam por: «processamento ascendente» e «processamento des-cendente». O primeiro, mais conhecido por bottom-up process ou data-driven diz respeito aos estímulos básicos que recolhemos dos objectos que nos ro-deiam. O segundo, também conhecido por top-down process ou schema-dri-
ven, informa o precedente com base na experiência e expectativas de cada indivíduo, pressupondo possíveis unidades de sentido. Como se apreende a partir da Fig. 8, o estímulo inicial (8a) pode assemelhar-se à letra A, mas tam-bém à letra H, dependendo do contexto em que é enquadrado (8b). Torna--se assim evidente como a percepção envolve processos de leitura profunda-mente individuais e susceptíveis de adquirirem diferentes construções.
Fig. 8 – Esquema representativo do processamento da informação, a partir das investigações realizadas por Lera Boroditsky, Professora de Psicologia no Stanford University, sobre o reco-nhecimento de padrões simbólicos na linguagem humana (National Geographic, 2012: Ep. 2).
Fig. 8a Fig. 8b
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A verdade é que, na maioria dos casos, as representações que vão sendo fabricadas têm por base falsas deduções. A informação que apreendemos é, muitas vezes, incompleta e o cérebro, com base em situações prévias seme-lhantes, esforça-se por prever os dados que estão em falta. No fundo, o mes-mo mecanismo que explica as ilusões ópticas que conhecemos no contexto das artes visuais, como, por exemplo, a obra de Maurits Escher (1898-1972), de Giuseppe Arcimboldo (1527-1593) ou de Salvador Dalí (1904-1989). A 
percepção pode ser vista como um fluxo contínuo entre os dois circuitos, que incorpora e reorganiza a informação que vai sendo processada. Trata-se de um processo inconsciente cujo funcionamento é necessariamente serial e 
unificado. Ou seja, como o cérebro não consegue lidar em simultâneo com elementos contraditórios, qualquer disparidade é “acomodada” numa única representação, mesmo que isso implique a omissão de informação ou a dis-torção da realidade, tal qual as ilusões demonstram. As recentes experiências levadas a cabo pelo neurocientista Beau Lotto, Professor no University College de Londres, têm por base estes fenómenos, com o propósito de revelar a percepção enquanto construção individual, con-cebida a partir de regras e convenções que o nosso cérebro impõe ao mundo 
que nos rodeia. Num primeiro desafio, pergunta-se qual das duas áreas cin-zentas se apresenta como a mais escura: se a de cima ou a de baixo (National 
Geographic 2012: Ep. 2). Parece que ninguém hesitaria em escolher a secção de cima, mas a ver-dade é que a cor das duas secções é exactamente idêntica. Num mundo com 
uma fonte de luz unidireccional, o nosso cérebro aprendeu a confiar inteira-mente nas sombras para se orientar espacialmente e são, portanto, estas que nos induzem a projectar uma das áreas como mais iluminada do que a outra quando, na verdade, são iguais.
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Fig. 9a – Beau Lotto, ilusão óptica I
52     SINESTESIA CONCERTANTE
Fig. 9b – Beau Lotto, ilusão óptica II
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Com este caso (Fig. 9) torna-se evidente que nem sempre devemos “ver para crer”, mas, talvez pelo contrário, “crer para ver” pois existe, sem sombra de dúvida, a participação activa do receptor na construção das suas percepções.Os factores em jogo no processo de categorização não são apenas ine-rentes aos próprios objectos, são também contextuais. Uma das experiên-cias mais célebres que esclarece a importância do contexto em qualquer acto interpretativo foi realizada por B. R. Bugelski e Delia A. Alampay, em 1961, mais comummente intitulada Ratman. A um grupo de participantes era apresentada uma sequência de imagens (uma a quatro) com animais, e a outro grupo uma série com rostos humanos.
Quando era apresentada a imagem ambígua final – de onde se pode decifrar um rato ou um rosto humano –, verificou-se que cada grupo era induzido a extrair uma das duas imagens possíveis conforme a sequência de imagens visualizada anteriormente:
Fig. 10 – Bugelski e Alampay (1961), Ratman I
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No fundo, Bugelski e Alampay procuravam entender e clarificar de que 
forma o contexto e as expectativas que são criadas influenciam determinan-temente as percepções que fabricamos. Da mesma forma que a nossa percepção visual foi erigindo um conjun-to de convenções altamente especializado, também a percepção sonora fun-
ciona de forma semelhante. Foi o físico e matemático alemão, Hermann von Helmholtz (1821-1894), quem ao longo do século XIX mais se destacou na teorização sobre a percepção visual e sonora. A partir da articulação da sua vasta obra cunhou o termo «inferência inconsciente», que esclarece o pro-cesso automático através do qual a percepção humana reúne a informação que recebe para formar uma conjectura própria. No fundo, explica a cadeia de associações e transformações criadas a partir da experiência de cada um 
 Fig. 11 – Bugelski e Alampay (1961), Ratman II
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e através das quais representamos o mundo que nos rodeia, onde traçamos correspondências entre a percepção de um conjunto de estímulos e o seu contexto mais provável ou expectável.Nesta linha de pensamento, os psicólogos da forma, ou Gestalt como 
ficaram conhecidos, deram também um grande contributo para as investiga-ções neste campo teórico. A origem da teoria Gestalt é habitualmente assi-nalada com a publicação do artigo seminal de Max Wertheimer (1880-1943) “Experimental Studies of the Perception of Movement”12 em 1912. Junta-
mente com outras figuras fundadoras da Escola Gestalt, como Kurt Koffka (1886-1941) e Wolfgang Köhler (1887-1967), procurou explicar o modo 
como classificamos, organizamos e agrupamos as percepções do mundo sen-sível. Este grupo procurou descrever o processo hierárquico através do qual 
constituímos grupos e categorias que classificam o mundo e o que nele exis-te, sendo que a premissa fundamental passava por entender os princípios gerais de organização, olhando para a relação entre as partes e o todo. E cedo perceberam que cada objecto é único na sua essência mas que, na sua análise formal, deixamos de lado os pormenores para guardarmos uma generaliza-ção abstracta do seu conjunto. Por outras palavras, criamos uma espécie de índex de diferentes pa-drões com base na frequência com que determinados sinais ocorrem, de for-
ma a facilitar o nosso processo interpretativo. Este sistema de classificação 
12 Curiosamente, o artigo “Experimental Studies of Perception” de Wertheimer estuda o «fenó-meno phi», isto é, a ligação psíquica que o nosso cérebro impõe ao percepcionar dois estímulos distintos, separados por um curto espaço de tempo e que provocam, na relação que estabele-cemos entre eles, a sensação de um movimento contínuo. Juntamente com as investigações de Hugo Münsterberg em 1916 sobre o fenómeno da «persistência da retina» – o efeito que des-creve o modo como as imagens perduram na retina durante cerca de 1/20 a 1/5 segundos – se entende a natureza do cinema. No fundo, um jogo com os limiares perceptivos onde se oferece a ilusão de um movimento contínuo, evitando a sobreposição de imagens com um fotograma a negro entre cada um.
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sustenta o nosso processo de aprendizagem e o seu funcionamento é invocado em qualquer processo de indução. Ou seja, à medida que reconhecemos padrões já apreendidos, o seu processamento torna-se automático e incons-
ciente. Por exemplo, quando conversamos com alguém dificilmente consegui-remos imitar palavra por palavra o que nos acabaram de dizer, mas todos so-
mos capazes de guardar a ideia e o significado subjacente. Este modus operandi evita a saturação dos canais de processamento conscientes, que são na verda-de extremamente limitados.13À imagem de uma paráfrase, convertemos mecanicamente o que ouvimos num código abstracto e guardamos apenas o significado corres-pondente. Não retemos de forma consciente o complexo conjunto de fre-quências que constituem cada corpo sonoro, mas somos afectados pelas sensações, emoções e ideias abstractas que nos atravessam. No fundo, todo o acto perceptivo não é mais do que um jogo involuntário de reconhecimen-to de padrões.
13 Na verdade, o funcionamento do cérebro consome entre 10 e 12 watts apenas, um terço do 
que uma lâmpada de frigorífico gasta.
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A nossa memória tem um papel fulcral no processo de sistematização e de interpretação. O cérebro guarda diferentes traços relativos a cada experiência e ao momento em que ocorreu, arquivando-os sob forma de “pistas mnemónicas”. Estas estão carregadas de informação contextuali-zada; quanto maior a utilização desses circuitos neurais, mais presentes se tornam, facilitando a recuperação das respectivas memórias e dos automatismos nelas implícitos. Este facto é bem visível no domínio da música. Ouvir música é efectivamente um processo activo que implica um jogo entre diferentes processos de memorização e de imaginação, de percepção e criação. Como Gerald Edelman, investigador e biólogo laureado com o Prémio Nobel de Fisiologia ou Medicina em 1972, evi-denciou:Such a memory has properties that allow perception to alter recall, and recall to 
alter perception. It has no fixed capacity limit since it actually generates “infor-mation” by construction (...) It is robust, dynamic, associative and adaptative. If such view is correct, every act of perception is to some degree an act of creation and every act of memory is to some degree an act of imagination. Biological memory is creative and not stricly replicative.(EDELMAN 2000b: 56) O receptor é efectivamente um interveniente activo na produção de percepções e dos seus significados. O cérebro interpreta e produz relações com base nas suas experiências passadas, e as deduções que vão sendo fabricadas estão directamente relacionadas com as referências pessoais e com os respectivos «horizontes de expectativas». Esta concepção surge 
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no contexto da crítica literária alemã dos finais dos anos 60 defendida por Hans Robert Jauss (1921-1997), um dos fundadores da Estética da Recepção. O «horizonte de expectativas» refere-se, de uma forma sim-plificada, ao conjunto de convenções partilhadas pelo texto literário e pelos seus leitores.Nesta visão teórica, Jauss propõe uma reavaliação da tríade autor--obra-receptor, na tentativa de valorizar o papel do leitor e do seu acto interpretativo enquanto agentes criativos. Com uma das obras críticas mais emblemáticas do século XX, Jauss revolucionou por completo o pensamento acerca da experiência artística e do seu valor estético, afir-mando: “[a] literacy work is not an object which stands by itself and which offers the same face to each reader in each period. It is not a mo-nument which reveals its timeless essence in a monologue” (JAUSS: 10). Face à natureza dialógica entre o autor e o receptor, o valor estético da obra assume a sua subserviência para com as relações e interrogações que o contexto pessoal e individual de cada faz surgir. Da mesma forma, a música e o prazer que dela retiramos estão relacionados com o modo como o nosso «horizonte de expectativas» é invocado. Daniel Levitin, neurocientista americano e Professor catedrático no McGill University, explica que:
O modo como valorizamos a música está intimamente ligado à nossa ca-pacidade para aprender a estrutura que subjaz à música de que gostamos – e à capacidade de fazermos previsões sobre o que nela se seguirá. (...) As excita-ções, desânimos e lágrimas que experimentamos com a música são o resultado de as nossas expectativas serem engenhosamente manipuladas por composito-res hábeis e pelos músicos que a interpretam.(LEVITIN: 117) 
AMPLIFICAÇÃO DO FENÓMENO SONORO     59
Tal como Jauss sugerira, uma obra não existe no vácuo. Ao invés, a sua interpretação convoca um sistema de referências extremamente complexo no decurso da sua recepção. Nesta lógica, o leitor, ouvinte ou espectador, apresenta-se forçosamente como co-autor e interveniente activo na produ-ção de significados. A nossa forma de estar no mundo, ao contrário do que muitos possam pensar, não é inactiva mas, antes, criativa e inquisitiva. Do mesmo modo que John Cage exigia que o espectador se apresentasse for-çosamente como co-autor, o som no cinema pode também, conforme a sua utilização, exigir uma vivência sonora criativa na qual interagem propos-tas conceptuais por parte do ouvinte. Este ao tornar-se consciente do acto perceptivo e do seu papel a desempenhar, alcança um modo de escuta que o aproxima de uma experiência do som pelo som, afastado de uma contem-plação abstracta com um fim em si mesmo. Trata-se de um modo de escutar auto-reflexivo, cuja produção de sentidos consiste num processo activo e dinâmico, um modo de conhecimento e de aprendizagem pela escuta. A comunicação que a música impõe é, na maioria das vezes, involun-tária e a sua matéria, o som, atrai-nos centripetamente para o seu corpo sonoro. Nas vibrações em que se propaga, ela transporta-nos para o seu interior e revela-nos a sua composição. Se por um lado, se trata de um au-tomatismo biológico que nos é inerente, parece existir, ao mesmo tempo, uma intensa afectação física e uma relação emocional subjacente ao acto de escutar, em grande parte, porque a nossa imaginação vai colaborando e preenchendo cada acto perceptivo com base nas memórias que formulou e que continuamente reformula. A imagética musical parece enaltecer os po-deres estruturais da música e pode ocorrer voluntária ou involuntariamen-te, pois é um mecanismo sensível tanto a memórias internas como a fontes externas. Tal como os estímulos olfactivos possuem o poder de recuperar memórias longínquas, ou sensações nelas contidas, a música é capaz de nos 
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fazer “viajar no tempo”, de nos fazer reaver com extrema clareza ocasiões, pessoas ou experiências há muito guardadas na nossa memória.  A imagética musical voluntária existe na maioria dos músicos, em pes-soas que conseguem deliberadamente reproduzir na sua cabeça peças or-
questrais inteiras com enorme detalhe. As expectativas têm larga influência na forma como a imagética musical é vivida e pode, no limite, levar-nos a ouvir o que lá não está. Tal acontece com um dos casos-extremos descritos por Oliver Sacks: Jerome Bruner, um amigo muito musical, explicou-me como uma vez, ten-do posto um dos seus discos favoritos de Mozart no gira-discos, o ouviu com grande prazer, e depois foi virá-lo para tocar o outro lado – e descobriu que não o tinha chegado a pôr a tocar.(SACKS: 47)É bastante fácil compreender este pendor imagético em pessoas que são musicalmente dotadas, mas a verdade é que também pessoas pouco musicais são muitas vezes assombradas por melodias involuntárias. O cé-rebro é extremamente susceptível a diversos tipos de estímulos, que po-dem ser resultado de diferentes tipos de associações: melódicas, tímbricas, verbais, entre outras. Já todos passámos pela experiência de nos sentirmos cativos de uma canção – de que muitas vezes não gostamos, não sabendo de onde surgiu – que, à semelhança de um tique, se repete incessantemente. Uma das suas causas mais comuns está relacionada com a sobreexposição a determinada sequência ou motivo musical. Ao provocarem a saturação dos nossos circuitos neurais, fazem com que o cérebro reproduza continua-mente essas mesmas sequências sem que consigamos explicar porquê, num fenómeno que é também conhecido por brainworm (do alemão öhrwurm). Ocorrem também casos de associações verbais onde uma palavra pode servir de estímulo para começarmos, sem razão aparente, a cantar 
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determinada canção. Quando se trata de sequências que não evocámos e que nos provocam um certo mal-estar, fazem-nos crer que são processos que podem ocorrer desligados da esfera racional. Acima de tudo, este tipo de transferência intermodal ilustra a complexa rede de correlações que o cinema enquanto arte compósita pode fazer suscitar entre a música e a imagem. 
A partir das representações formais às quais somos expostos, adquirimos pa-drões internos que servem como modelos de comparação em cada momento de recepção. São esses traços mnésicos armazenados no cérebro que nos per-mitem antecipar aquilo que ouvimos, por vezes, mesmo quando não damos conta disso. Neste sentido, um dos traços mais distintivos do som é a imedia-tez com que nos afecta e interpela. O som revela-se um meio extremamente 
poderoso na transmissão de informação, na maioria dos casos, mais eficaz do que outras formas de expressão. O som é capaz de organizar e arquivar largas sequências e, por sua vez, de transmitir grandes quantidades de informação. Todos nós conservamos na nossa memória de infância canções e lengalengas didácticas (como é o caso da tabuada, por exemplo) cuja métrica e musicali-
dade ficarão para sempre fortemente enraizadas nas nossas recordações. Em parte, devido aos seus padrões métricos e ao seu forte poder de estruturação, a música torna-se um poderoso instrumento narrativo, mesmo quando afas-tada de uma lógica logocêntrica.
OS PODERES DA MÚSICA
2.3
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14 O funcionamento deste método é simples: os neurónios precisam de oxigénio e a hemo-
globina é quem a transporta. Ao registar as zonas do cérebro que recebem um maior fluxo sanguíneo, isto é, que possuem um maior diferencial magnético, é possível delimitar as regiões neurais e respectivas funções.
Parece que existe uma pré-disposição musical comum a todos nós, as-sim como parece não existir parte alguma no mundo que não possua uma cultura musical própria. A inevitabilidade da música é um dos seus traços mais distintivos e, na nossa relação com ela, exibimos uma tendência natu-ral para a actividade espontânea – a propensão que Oliver Sacks, psiquia-
tra e Professor de Neurologia no Columbia University Medical Center, define 
por «musicofilia». Com raras excepções, todos somos capazes de aprender e apreender novos contornos melódicos e rítmicos, distinguir diferentes tim-bres e caracterizar diferentes intensidades, mesmo que não tenhamos o vo-
cabulário técnico adequado para as nomear ou definir.Nos estudos de caso que apresenta no livro Musicofilia (2008), Oliver Sacks levanta várias questões acerca do funcionamento cortical das áreas responsáveis pelo processamento sonoro. O relato de pacientes que sofre-ram lesões auditivas localizadas, permitiu a Sacks isolar determinadas zonas do nosso cérebro, estudar o funcionamento das respectivas áreas e escla-recer várias funções envolvidas no complexo processo da recepção sonora. Através da música, Oliver Sacks questionou a rigidez do mapeamento corti-cal e demonstrou como esses circuitos neurais são vulneráveis a estímulos exteriores e são, portanto, dinâmicos e adaptáveis (SACKS: 226). Um pro-
blema coloca-se com a dificuldade em distinguir aquilo que é inato do que resulta do treino musical. Contudo, existem hoje em dia métodos clínicos de imagiologia cerebral, como a IRMf (Imagem por Ressonância Magnética 
Funcional), que permite medir as zonas de fluxo sanguíneo e identificar as respectivas áreas do cérebro que são activadas e reorganizadas.14 Actual-mente, está comprovado que o sistema funcional ouvido-cérebro é capaz de 
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modificar as representações corticais. Esta espantosa descoberta apelida-da de «plasticidade cerebral» revela o cérebro enquanto sistema que está em constante dependência com o meio envolvente e cujos mapas corticais reflectem as mudanças circundantes. Os estudos realizados na década de 80 por Alvaro Pascual-Leone, Pro-fessor de Neurologia no Harvard Medical School, demonstram a importância desta ferramenta cerebral. Numa das suas experiências mais célebres, Pascual--Leone ensinou a um grupo de não-músicos, ao longo de cinco dias, durante duas horas por semana, breves exercícios de piano para uma mão e, como se-
ria de esperar, o córtex motor registou mudanças significativas, expandindo a respectiva área cortical. Realizou exactamente o mesmo teste com um segundo grupo mas, desta vez, num exercício somente mental, ou seja, com o treino das mesmas sequências mas imaginadas (PASCUAL-LEONE: 398). Surpreendente-mente, a reorganização cortical e os resultados registados no córtex motor fo-ram semelhantes. Em última análise, depreende-se que tanto imaginar música como imaginar a acção de tocar música, afecta e activa o sistema auditivo e o sistema motor.Também Carol Krumhansl, Professora do Departamento de Psicologia no 
Cornell University, prosseguiu com investigações neste campo científico que permitiram concluir que os ouvintes comuns, ao serem incorporados em no-vos contextos culturais, registam no seu mapa neural os princípios musicais aos quais foram passivamente expostos (LEVITIN: 46-47). Parece que, quer queiramos quer não, quando somos confrontados com novas regras musicais, todos possuímos a capacidade de as incorporarmos. A diferença poderá ter a ver com o tempo que estes novos mapas corticais demoram a formar-se. À me-dida que vamos envelhecendo, sofremos um processo de selecção progressiva-mente exclusivo, no qual retemos apenas as ligações eferentes que mais utili-zamos durante a sua aprendizagem e que se tornam, portanto, mais familiares.
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É precisamente esta tendência para a fossilização do nosso conjunto de 
referências que nos impede de resolver desafios que se encontrem desloca-dos do nosso «horizonte de expectativas». Felizmente, o cérebro tem-se de-monstrado uma ferramenta evolutiva com incríveis poderes de adaptação e assimilação e, da mesma forma que aprendemos a gostar de alguns sabores que nunca pensámos conseguir provar, o vocabulário e a rede de referências musicais estão também em constante mutação. Parece que foi esta capacidade “plástica”, isto é, de modelação cerebral, a responsável por uma das mais im-portantes revoluções no paradigma musical erudito, como descrito no capítulo anterior, ao mesmo tempo que explica a polémica, a contestação e a incompre-
ensão em redor de tantas obras artísticas: obras que desafiaram as convenções pré-estabelecidas e que, ao arriscarem novas formas de comunicação, torna-
ram evidente a nossa dificuldade em aceitar o que não reconhecemos. Resta a pergunta: o que acontece, então, quando procuramos inter-pretar um som desconhecido, que não se encontra na nossa memória au-ditiva? Parece que quando nos confrontamos com novos padrões sonoros procuramos de imediato interpretar os respectivos elementos à luz do que já conhecemos, criando associações mnemónicas. Neste processo de com-paração, utilizamos estruturas que já estão desenvolvidas e especializadas para outras funções semelhantes, enquanto o nosso cérebro procura pistas e estabelece associações com base naquilo que nos é familiar. Enquanto as rotinas diárias e as tarefas mecânicas não exigem processos conscientes, a formação de conceitos envolve efectivamente a reorganização do nosso mundo e das suas representações. No momento em que ocorre uma mi-gração de conceitos e de categorias, a nossa participação é inevitável. Por outras palavras, activa um pensamento relacional, de extracção de correla-ções, próprio da experiência artística e cuja relevância será desenvolvida no capítulo final, tendo em consideração o contexto cinematográfico. 
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A música apresenta-se como um meio de expressão inigualável, cuja natureza permite uma qualidade de excepcional sublimação conceptual. No entanto, as suas potencialidades parecem adormecidas. Por esta razão, a nossa capacidade de escuta enquanto instrumento epistemológico não deve ser negligenciada. Dá-nos a conhecer o mundo e o modo com interagi-mos com ele. A descoberta desta «plasticidade cerebral», uma capacidade que se verifica transversal a todos nós e que mostra como os nossos siste-mas de compreensão são “cultiváveis”, fundamenta e justifica, assim, em larga medida, a importância do treino e do exercício auditivo.
A TRANSFIGURAÇÃO SONORA NO CINEMA
2.4
Além dos poderes do som ainda agora apontados, o meio cinematográfico reformula todo um outro conjunto de potencialidades e de efeitos que o som no cinema pode produzir. O cinema e o seu espaço físico inauguram uma relação específica entre emissor e receptor onde o aspecto tecnoló-gico nunca é um interveniente neutro. A famosa equação McLuhiana “The medium is the message”15 é talvez a expressão que melhor sintetiza a forma como as inovações tecnológicas reestruturam as relações humanas e cultu-rais. Ao contrário do que possa parecer, McLuhan não pretende menosprezar o valor da mensagem para exaltar os meios de comunicação que a vinculam, 
15 A introdução deste conceito remonta a 1964 com a edição de Understanding Media. 
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até porque o espectro do conceito «medium» não se cinge aos meios de co-
municação em massa, como a televisão ou a rádio. McLuhan define-o como todo o canal que seja uma extensão do nosso corpo ou, por outras palavras, 
toda a inovação que nos permita transpor noções físicas de tempo e de espa-
ço (MCLUHAN: 7). As consequências resultantes dessas alterações definem o que McLuhan entende por «message»: os novos paradigmas perceptivos que toda a mudança arrasta consigo, e as novas regras que impõem nas relações humanas. Deste modo se entende a razão pela qual o meio é a mensagem, pois todas as ideias são marcadas pela forma como se apresentam, pelos có-digos representativos que as constroem e, portanto, inseparáveis do meio de comunicação que as transportam. Importa, assim, repensar a partir deste paradigma de que forma o as-
pecto tecnológico no contexto cinematográfico altera a nossa percepção au-diovisual, com especial enfoque nas ferramentas retóricas que o som no ci-nema tem à sua disposição. A invenção do fonógrafo em 1878 por Thomas Edison (1847-1931) acarretou consigo fortes mudanças.16 À semelhança da 
pintura, que com a fotografia se libertou das amarras do realismo pictórico, também os paradigmas de criação e recepção sonora se alteraram profun-
damente com a revolução fonográfica e com a possibilidade de capturar e 
reproduzir os fenómenos sonoros. Através do poder da amplificação, tanto a variedade de «objectos sonoros» como os próprios fenómenos se torna-ram matéria tangível. Acima de tudo, com o potencial da reprodutibilidade técnica, o som emancipa-se da sua fonte sonora e liberta-se do seu determi-nismo referencial. O fonógrafo destruiu, assim, a ideia de sequencialidade, 
16 A data refere-se ao ano em que Thomas Edison patenteou o fonógrafo, a 19 de Fevereiro de 1878. De igual importância distinguir o fonógrafo do grafofone que apenas surgiu em 1886 pelas mãos de Charles Tainter e de Chichester Bell e que é, no fundo, um aperfeiçoamento do primeiro aparelho.
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por um lado, e permitiu, por outro, a noção de simultaneidade, alterando por completo a lógica natural de causa e efeito. Isto é, ao fragmentar a noção de continuidade temporal, a causalidade do fenómeno sonoro deixa de ser line-ar e torna-se, antes, complexa, podendo engendrar um tipo de comunicação idiossincrática que obriga o espectador a um pensamento relacional.Nas décadas de 20 a 40, com a introdução do som no cinema e com a rea-lização dos primeiros talkies, surge entre os engenheiros de som o conceito de «fonogenia». Por associação à «fotogenia», a «fonogenia» viria a determinar na 
indústria cinematográfica um novo star system, agora, com base na qualidades vocais dos actores. O cinema sonoro, tendo à sua disposição meios tecnológi-cos de captação ainda de fraca qualidade, reconheceu a necessidade de esco-lher as vozes dos actores que melhor se adaptavam ao novo meio tecnológico e que por este eram mais favorecidas.  Ainda que esta reacção estivesse fortemente limitada pelas exigências do cinema clássico de Hollywood, sujeito às noções de transparência e de ve-rosimilhança, a concepção de «fonogenia» revela uma atenção particular para 
com o próprio meio cinematográfico e consequentes transformações. Michel Chion, compositor, realizador e teórico francês que se tem dedicado ao estudo das relações audiovisuais, explica como este preceito estabelecido entre os en-genheiro de som reconhece, em última análise, o potencial expressivo e estéti-co do som no cinema:
They understood that the sound heard at the end of this process is the product of a preexisting reality plus conditions of reproduction. This end pro-
duct is a specific reality: neither the neutral transmission of a sound event, nor an entire fabrication by technical means. (CHION: 103)
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Mas foi sobretudo depois da 2ª Grande Guerra, com a possibilidade de 
processamento sonoro em fita magnética, que a verdadeira revolução no cine-
ma tomou forma. No final da década de 40, os avanços tecnológicos na grava-ção, edição e reprodução sonora e todos os aperfeiçoamentos desenvolvidos marcaram fortes convulsões no paradigma perceptivo sonoro. O surgimento 
do som estéreo e o desenvolvimento do som de alta-fidelidade marcaram tam-bém drásticas mudanças na recepção sonora. Com a estereofonia, o ouvinte passou a ser submetido a uma profunda imersão no mundo sonoro, onde as 
referências sonoras já não eram fixas, mas móveis e múltiplas. Ao contrário da percepção visual unidireccional, a recepção aural propaga-se por todas as 
direcções e envolve o espectador num espaço acústico específico. Por esta ra-zão, a sensação de tridimensionalidade transmitida no cinema é cada vez mais 
completa e enquanto a imagem cinematográfica abdica da dimensão tridimen-sional, o som no cinema devolve ao espectador essa mesma sensação.  A ampliação estereofónica sonora funciona, no fundo, como força de aproximação entre o ouvinte e os «objectos sonoros» em causa. Neste sen-tido, é a escala que cria e controla a dimensão de cada fenómeno, impondo diferentes sensações conforme a materialidade de cada objecto. Do mesmo 
modo que num mapa geográfico se define a escala ideal de forma a incluir 
todos os pontos significativos aos quais se quer dar destaque, a “legibilidade” do fenómeno sonoro conta com a selecção de um repertório de «objectos so-noros» fundamentais à construção de uma coerência interna, como o próprio McLuhan dá conta: Anything that is approached in depth acquires as much interest as the greatest matters. Because “depth” means “in interrelation”, not in isolation. Depth means insight, not point of view; and insight is a kind of mental involve-
ment in process that makes the content of the item seen quite secondary. 
(MCLUHAN: 308, negritos meus)
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O processo de propagação do som no espaço através do meio tecnológi-
co unifica e aproxima a distância física entre o receptor e o emissor. Quanto mais próximo do espectador, mais vasta a sua afectação e mais estimulante 
a produção de significados. No fundo, a auto-reflexividade aumenta onde a distância entre o «objecto sonoro» e o receptor se estreita. Talvez por causa do seu elevado grau de abstracção, as potencialida-
des do som não estejam à vista de todos, mas as actividades física, emocional e intelectual que desperta apresentam curiosas evidências. Da mesma forma que as ilusões esclarecem vários aspectos sobre a nossa percepção, também os efeitos sonoros utilizados no cinema podem ser considerados uma espécie 
de ilusão pela forma como transformam a recepção cinematográfica. O efeito sonoro revela-se uma questão extremamente interessante pois é, geralmen-te, adicionado depois de editadas as imagens e, além disso, o som raramente 
corresponde à fonte visual real que o acompanha. A profissão de um foley 
artist 17 consiste justamente na composição de ruídos e de “paisagens sono-ras” para uma banda sonora. E, ainda que a sua função seja habitualmente relegada para um plano meramente ilustrativo, ela revela algumas das poten-
cialidades do som na sua relação com a imagem cinematográfica.
Nesta profissão torna-se evidente o modo como o som é capaz de re-vestir e de atribuir corpo e materialidade à imagem plana da tela de cinema. Logo, estes artistas jogam, no fundo, com a volatilidade do material sonoro e com a sua capacidade de metamorfosear cada «objecto audiovisual» aquan-do do confronto com o enquadramento visual. O caso paradigmático do fa-moso Wilhelm scream, um único efeito sonoro que se repete em diferentes 
17 Esta designação segue o nome de Jack Foley, quem, com o advento do filme sonoro, primeiro concebeu e sistematizou as técnicas e os métodos para a criação e gravação dos efeitos sonoros. A sua primeira colaboração seria no musical Showboat (1929) que a Universal Pictures trans-
formou em filme para fazer frente ao grande sucesso da Warner Brother, The Jazz Singer (1927).
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situações e contextos de diferentes filmes, é um excelente exemplo da qua-
lidade metamórfica e de transmutação que o som possui. Trata-se de um 
grito que foi inicialmente utilizado no filme Distant Drums (1951) de Raoul Walsh e que se tornou, entretanto, numa piada interna entre os engenheiros de som, pela recorrência com que detectavam o uso deste mesmo grito em 
vários outros filmes. Foi o sonoplasta Ben Burtt quem encontrou a cópia ori-ginal nos estúdios da Warner Brothers sob o rótulo de Man being eaten by 
alligator e que adoptou este grito como uma espécie de assinatura pessoal 
em muitos dos filmes para os quais criou os efeitos sonoros. Atravessando 
os mais diversos géneros e épocas cinematográficas, este grito pode ser en-
contrado em filmes como Star Wars Episode IV: A New Hope (1977), Reservoir 
Dogs (1992) e Toy Story (1995).Ao mesmo tempo, estes artistas reconhecem no seu trabalho a capaci-
dade do som em coordenar e conduzir o nosso olhar, tornando mais defini-
da a trajectória do movimento. Um pouco à imagem dos filmes de violência quando uma personagem investe contra outra com um murro, se virmos este 
excerto sem som, o que fica registado na memória visual é a trajectória de um gesto vago e pouco nítido, e somos incapazes de captar todos os pequenos movimentos que se articulam naquele gesto. No entanto, se à imagem acres-centarmos um som de embate, imediatamente parecemos mais convictos de conseguir traçar a trajectória exacta do movimento, enquanto o impacte se torna mais brutal. Este facto explica a urgência dos efeitos sonoros e mostra 
de que forma pode, por ser mais imediato do que a percepção visual, influen-ciar em grande medida o nosso olhar.
 A natureza do som verifica-se mais maleável e elástica, contrastan-do com a referencialidade da imagem. O som, na sua contingência, cria uma tensão dialéctica entre a precisão da forma visual e a ambiguidade de um som. Na articulação inevitável entre os dois elementos, o som demonstra-se 
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mais relevante do que aparenta, na forma como afecta, interpela e questiona o ouvinte, como William Johnson, autor de “The Liberation of Echo: A New 
Hearing for Film Sound”, afirma: “sound tends to be a series of active events that is experienced while the image tends to be a static display that is read” 
(JOHNSON: 4). A experiência sonora provoca afectações físicas extremamen-te poderosas e imediatas pois a sua natureza é imersiva e, também, eminen-temente inquisitiva. Ela interpela-nos e coloca-nos várias questões no mo-mento em que nos atravessa: de onde vem o som, a quem se dirige e quais os seus meios de produção.O processo de criação sonora no cinema é altamente construído – gra-vado, pós-produzido e reproduzido – tal qual o processo visual. E segundo esta lógica se destrói, portanto, a falácia de que a música não possui o estatu-to de linguagem. Desde a fase de gravação à de pós-produção, muitas são as opções estéticas que têm de ser tomadas em função do canal de comunicação que se pretende estabelecer com o espectador. A interpretação sonora não 
se limita, assim, à identificação dos «objectos sonoros», mas pode conter o mesmo potencial epistemológico, o mesmo potencial estruturante e o mes-mo potencial narrativo da imagem.
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O entusiasmo inicial por este meio audiovisual foi-se propagando de duas formas distintas: a escola formalista fazendo um uso criativo de ambas as ferramentas retóricas e a escola realista, na tradição dos documentaristas da década de 20 e do cinema realista de Jean Renoir, que instrumentaliza-vam as capacidades do cinema para um registo inalterado da realidade.
 André Bazin (1918-1958), um dos críticos e teóricos mais influentes 
da História do Cinema, é quem melhor figura a crença de que os mecanismos 
cinematográficos deveriam servir as necessidades narrativas e a fábula do 
filme. Bazin encontrou no meio cinematográfico e naquilo que designou por «montagem interdita», uma ferramenta privilegiada para o registo de um «realismo ontológico», isto é, um cinema que revelasse a realidade antes de qualquer interpretação ou juízo crítico por parte do realizador (ELSAESSER 28). Por outras palavras, as teorias realistas pretendiam estimular o poten-
cial narrativo do cinema ao apresentar no ecrã “janelas” que, sem artifícios, revelassem modos de olhar e de escutar de acordo com as leis do mundo natural. A neutralização da componente sonora era assim igualmente defen-dida em favor deste «realismo ontológico». Tal como davam preferência a 
A RECEPÇÃO CINEMATOGRÁFICA
2.5
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planos-sequência que respeitassem o fluxo espacio-temporal natural, tam-bém o som directo era utilizado em defesa desta estética. É, portanto, com uma preocupação maioritaritariamente diegética, construída com base na verosimilhança dos factos apresentados, que o cinema realista se assume.18 No entanto, o meio cinematográfico não se pode apresentar como uma superfície de transcrição, ou um simulacro do mundo perceptivo real. O cinema não reproduz mimeticamente a realidade, pelo contrário, potencia 
a transfiguração do mundo e gera a sua própria realidade. A este propósito escreveu Walter Benjamin:
Chegou o cinema e fez explodir este mundo de prisões com a dinamite do décimo de segundo, de tal forma que (…) com o grande plano aumenta-se o espaço, com o ralenti o movimento adquire novas dimensões. Uma ampliação não tem por única função tornar mais claro o que “sem isso” teria permanecido confuso, o mais importante sendo a revelação de estruturas de matéria inteira-mente novas (…) Assim se torna compreensível que a natureza da linguagem da câmara seja diferente da do olho humano.(BENJAMIN: 104)
A própria reprodutibilidade da técnica destrói o padrão de autentici-dade na recepção cinematográfica. Ao trazer consigo a revelação de novas realidades e novas materialidades, cria necessariamente novos sistemas de criação e de significação. Importa, neste caso, entender que a atitude 
18 Não por acaso, Bazin foi um dedicado defensor do movimento neo-realista italiano emer-
gente no final da 2ª Guerra Mundial, admirando, em particular, a obra de Roberto Rossellini (1906-1977). Próximo da estética documental, este movimento surgiria condicionado por 
limitações técnicas e financeiras deixadas pela destruição da guerra. Como grande parte 
dos estúdios tinham sido destruídos, muitos cineastas optaram por filmar ao ar livre, sem 
cenários e sem actores profissionais. Entre as opções de montagem características deste movimento, assinalam-se o plano-sequência, a profundidade de campo e o som directo. 
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estética tem profundas consequências na recepção artística. Se, por um lado, Bazin oblitera a presença de várias opções estéticas, por outro, toma o espectador enquanto sujeito passivo que não possui uma capacidade crítica nem criativa. Para Bazin, era precisamente a manipulação da aten-ção por intermédio da montagem que destruía todo e qualquer trabalho cinematográfico.Como contraponto, a teorização de Sergei Eisenstein (1898-1948), ci-neasta e teórico soviético da escola formalista, vem resgatar o cinema de uma apropriação ontológica e, consequentemente, salvar o apaziguamento do juízo crítico do espectador. Ainda no contexto do cinema mudo, o maior empenho de Eisenstein consistia precisamente na afirmação do cinema enquanto meio de comunicação autónomo e cuja linguagem se firmava na montagem. A teoria cinematográfica de Eisenstein baseava-se na crença fundamentada de que a montagem era uma ferramenta que permitia calcu-lar as reacções emocionais e os efeitos psicológicos provocados pelo cine-ma. Ao contrário de Bazin, para Eisenstein era a montagem que, ao situar o espectador entre um estado de determinismo e de interpretação activa, desafiava o seu pensamento criativo e conceptual. Segundo esta premissa, a imagem fílmica não contém a priori um significado intrínseco. Apenas o ganha quando, enquadrada com as restantes imagens, é inserida numa construção específica pelas mãos do espectador. 
Posteriormente, nesta perspectiva auto-reflexiva, Eisenstein descobre também no cinema sonoro uma ferramenta epistemológica, capaz de ques-tionar o espectador, capaz de nos dar mais a conhecer sobre o mundo e o nosso modo de interacção com ele. Numa utilização dialéctica do cinema cria-se o espaço para o espectador impor as suas construções metafóricas e conceptuais.
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 O capítulo que se segue centra-se num universo cinematográfico que assume uma relação igualmente singular com o meio tecnológico, com as suas ferramentas estéticas e com os parâmetros de recepção que estas mesmas propõem. Pretende-se, a partir da habilidade e novidade técni-ca do cinema de animação de Norman McLaren (1914-1987), discutir as qualidades estéticas que delas sobrevêm, em particular, nos filmes Begone 
Dull Care (1949) e Synchromy (1971). O cinema experimental de Norman McLaren acrescenta um teste-munho relativamente ao poder epistemológico do som no cinema, eviden-ciando a sua força dinâmica que, quando nos atravessa, nos inquieta e in-terroga. É, em última análise, uma figura que esclarece as potencialidades estéticas do cinema enquanto meio verdadeiramente compósito e que as-sume a tela cinematográfica não como “janela para o mundo”, mas como uma tela para a transfiguração do seu mundo sensível. Quebram-se os có-digos de transparência e de linearidade que consolidam uma estética nar-rativa e ilusória tradicional do cinema, para investigar mais profundamente a experiência estética que confronta o espectador com ideias conceptuais, exigindo questões em vez de oferecer respostas. 
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CAPÍTULO III
REENQUADRAMENTO AUDIOVISUAL
T

WHaT Happens beTWeen eacH 
frame
is more imporTanT THan 
WHaT Happens on eacH frame.
norman mcLaren
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INFLUÊNCIAS ESTÉTICAS NA VIDA 
E OBRA DE NORMAN MCLAREN
3.1
Norman McLaren nasceu em 1914, em Stirling, na Escócia. Em 1932, aos 18 anos, iniciou os seus estudos na Glasgow School of Art, até 1936, onde se espe-cializou em Design de Interiores. Foi durante este período que McLaren mos-
trou interesse pela arte cinematográfica e, enquanto colaborador do grupo da 
sua escola Kine Society, realizou os seus primeiros filmes, entre eles Colour 
Cocktail (1935) e Camera Makes Whoopee (1935). Estes filmes concorreram, no mesmo ano, ao Third Glasgow Amateur Film Festival, de cujo júri fazia parte o documentarista John Grierson. Não só Colour Cocktail recolheu o pré-mio para Melhor Filme, como McLaren impressionou Grierson com o seu fer-vor criativo, não tardando a convidá-lo para trabalhar ao seu lado no British 
General Post Office. Foi em Londres que McLaren começou a dominar a sua ainda incipiente prática do cinema. Aprendeu a escrever, a realizar e a montar documentários e foi sobretudo aqui que teve a oportunidade de desenvolver as suas técnicas que, mais tarde, se tornariam famosas. 
82     SINESTESIA CONCERTANTE
Ainda durante os seus estudos, Norman McLaren fez uma viagem em 1935, com 21 anos de idade, à União Soviética. O pai do jovem cineasta, pre-
ocupado com o interesse que o filho começava a demonstrar pelas ideologias comunistas, ofereceu-lhe um bilhete convencido que regressaria “curado” desta sua tendência. Política à parte, foi esta viagem que deu a conhecer a Norman McLaren obras que, no contexto das artes plásticas, revolucionaram os paradigmas da arte Ocidental no início do século XX. Em contraste com o 
Realismo Socialista, uma arte naturalista e figurativa que, desde a Revolução de Outubro de 1917, era sancionada pelos regimes comunistas enquanto ins-trumento de propaganda política para a representação dos temas sociais,19 a Arte Abstracta, símbolo da liberdade do Ocidente, explorava, à margem, uma ordem autónoma, uma linguagem artística própria, sem quaisquer referências à realidade. Como ilustra a este propósito Norman McLaren: The russians... interestingly, logically related in the gallery, starting from 
a realistic painting to simplified realism to semi-abstract to completely abstract to getting sparser and fewer geometric forms. And right at the end of the gallery was this black canvas.20(Norman McLaren no documentário de Donald McWilliams)
Foi Kasimir Malevich (1878-1935) quem estabeleceu o Suprematismo russo, a partir do qual viria a explorar os limites da abstracção e do nada, em particular, na sua obra Quadrado Preto sobre Fundo Branco (1913). A defesa pela supremacia de uma arte não-figurativa levou este movimento à explo-ração dos elementos básicos da linguagem visual, cor e formas, por meio da geometria e da abstracção, são estas características que definem igualmen-te o pensamento estético de Norman McLaren, não só pela exploração das 19 Esta tendência viria a culminar em 1932 com a lei “Sobre a Reconstrução das Organizações Literárias e Artísticas” que o Comité Central do Partido Comunista viria a promulgar e que de-fendia a purga de todos os estilos artísticos que não servissem as suas necessidades ideológicas.20 Presume-se que Norman McLaren se refere à primeira exposição colectiva organizada em 1935 pela União dos Artistas de Leningrado, a última antes da morte de Malevich.
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relações formais numa identidade da forma abstracta, mas também pela procura de uma arte cujo fim não fosse resultado de um acto puramente in-telectual – aquilo que Malevich designaria por “supremacia das sensações puras”. O seu legado, na recusa da materialidade do real e dos seus objectos, transformaria o modelo de recepção e desafiaria um modo de interpretar o mundo muito além da sua aparente completude.Tal como Malevich, também o russo Eisenstein percebeu o potencial cria-tivo do espaço vazio no contexto do cinema que, por sua vez, McLaren trans-portaria para o campo da animação experimental. No documentário de Donald McWilliams, The Creative Process of Norman McLaren (1990), o próprio aponta 
o trabalho de Eisenstein como um dos que mais influenciaram a sua compre-
ensão da montagem cinematográfica:21  Great works of cinema, those of Pudovkin and Eisenstein. I know they did 
have a terrific impact. The intimacy of the intercutting, the wide variety of view-point of the subject matter, cutting from one thing to another is rather similar to the mental process of human beings. It’s instantaneous… a sudden juxtaposi-tion of two things very different from each other, as in a dream. The spirit is able to jump around with extreme rapidity in spite of the laws of logic.(Norman McLaren no documentário de Donald McWilliams)
Eisenstein parece ter sido quem melhor compreendeu a linguagem fílmi-ca e as suas vastas concepções sobre a montagem fornecem-nos, de facto, um ponto de partida útil para a exploração das características formais do cinema. Atravessou tanto o cinema mudo como o sonoro e, à parte das preocupações ideológicas e socialistas que ocupavam, inevitavelmente, o seu pensamento em 
torno do cinema, a discussão referente à montagem cinematográfica foi extre-
mamente profícua. Eisenstein proclamava uma montagem associativa do cine-
21 Um dos seus primeiros filmes, 7 till 5 (1933), demonstra também a influência de Eisenstein e a sua proximidade com as teorias formalistas soviéticas.
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ma, defendendo que era do confronto entre dois planos distintos, no espaço vazio e indeterminado, que o acto interpretativo era desencadeado. Este prin-
cípio transversal à obra fílmica de Eisenstein tem por base o célebre «efeito--Kuleshov» que, em 1918, foi testado pelo realizador e teórico Lev Kuleshov (1899-1970). Apresentou diferentes sequências de imagens a uma plateia, alternando o rosto neutro e inexpressivo de um actor com planos de dife-rentes conteúdos: um prato de sopa, uma criança morta, uma mulher semi--nua (COUSINS: 103-104). Tal como as experiências de Bugelski e Alampay apresentadas no capítulo anterior, conforme o encadeamento que o público estabelece entre duas imagens contíguas, assim produziam diferentes inter-pretações relativamente ao rosto do actor, respectivamente, de fome, de tris-teza e de alegria. Neste contexto, surge então o conceito de «montagem intelectual», de acordo com as teorias behavioristas acerca da natureza humana na altura tão em voga na União Soviética. No entanto, para Eisenstein não seria a partir de uma mecânica de adição ou de acrescento de duas ideias que o espectador iria estabelecer uma resposta conceptual, mas, antes, através do embate ou 
do «choque» dialéctico entre elas (TUDOR: 39). É a partir deste conflito que 
a imagem cinematográfica perde as suas propriedades físicas e desencadeia, 
num pensamento abstracto e intelectual, um significado metafórico. Numa analogia com o funcionamento da mente humana, esta lógica associativa defendia o poder da montagem na sugestão de ideias aparente-mente desligadas que despertariam, por sua vez, a produção de massa crí-tica. Também na articulação entre os elementos visuais e sonoros se pode esperar este modelo associativo, na forma como os dois se interligam e con-tagiam mutuamente. O manifesto russo de 1928 escrito, a várias mãos, por Eisenstein, Pudovkin e Aleksandrov parece ser o primeiro momento em que se assume uma postura crítica acerca da utilização do som, reivindicando 
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uma igual atenção para com os elementos formais do cinema – som e imagem. Atacam o aproveitamento meramente ilustrativo do som no cinema e propõem uma utilização que aumente o potencial expressivo e criativo deste meio em interacção com a imagem. Consideremos um passo deste manifesto de 1928:
Usar o som deste modo e neste sentido [naturalista] destruirá a arte da montagem porque cada COINCIDÊNCIA do som com um fragmento visual da montagem aumenta a sua inércia como elemento de montagem e a independên-
cia do seu significado intrínseco – e isto, sem dúvida, em detrimento da monta-gem que produz o seu efeito não por cada elemento em si mas, sobretudo, pela sua JUSTAPOSIÇÃO.(EISENSTEIN 1974: 35)
A partir desta ilustração audiovisual, entendida enquanto reforço de uma intenção ou uma ideia determinada visualmente, o cinema apagaria o poten-cial envolvimento racional e emocional dos seus espectadores através da mon-tagem. No capítulo “Synchronization of Senses”, que faz parte da incontornável obra The Film Senses (1940), a ideia de justaposição volta a ser desenvolvida por Eisenstein com o advento do cinema sonoro, cristalizando-se agora no con-ceito de «montagem vertical».22 Neste tipo de montagem, Eisenstein acrescen-
ta à «montagem horizontal», isto é, ao fluxo visual, as combinações verticais (na sua acepção harmónica, os acordes musicais) que se criam instantanea-mente pela sincronia dos estímulos sonoros e visuais. Assim, Eisenstein encara o futuro deste meio audiovisual a partir de uma composição polifónica, numa relação audiovisual que mantém a independência formal dos seus elementos, mas onde se estabelecem também cruzamentos entre as qualidades e as pro-priedades que som e imagem partilham no meio audiovisual.
22 Este conceito surge a par com a realização do seu primeiro filme sonoro Alexander Nevsky 
(1938). Foi em colaboração com Sergei Prokofiev (1891-1953), um compositor que, curiosa-
mente, era um sinesteta, que a banda sonora deste filme foi criada. Para mais informações ver ROBERTSON: 140-201.
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A PRODUÇÃO AUDIOVISUAL3.2
EM BEGONE DULL CARE E SYNCHROMY
A articulação audiovisual nos filmes de Norman McLaren é igualmente curiosa. Parece que, no domínio da animação experimental, Norman McLaren foi quem melhor explorou as diferentes correspondências entre som e imagem. Dos seus 
filmes no domínio da animação abstracta, o género em discussão, destacam-se 
duas categorias que encontramos na sua obra: filmes como Begone Dull Care (1949), nos quais formas e padrões adquirem, através do movimento, caracte-rísticas e motivações que reconhecemos ainda como humanas; e, no limite da 
abstracção pura, filmes como Synchromy (1971), que se baseiam no movimen-
to das formas geométricas desprovido de qualquer traço antropomórfico (ver DVD em anexo).A proximidade de Norman McLaren com as suas obras durante o pro-cesso de criação lembra a relação de um pintor com a sua tela. Na verdade, 
a animação experimental viria a ser fortemente influenciada pelas transfor-mações que ocorreram nas artes plásticas no início do século XX. Destaca-se o expressionismo abstracto e a obra do alemão Wassily Kandinsky (1866-
1944) que, em colaboração e sob a influência do compositor dodecafónico Arnold Schoenberg, viria a publicar a obra Do Espiritual na Arte (1911), um dos mais profundos estudos acerca da relação da pintura com a música. A par com a sua teorização, a série de trabalhos que Kandinsky expôs a par-tir da década de 1910, e cujos títulos apontam de imediato para uma forte 
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presença de referências musicais, serviria para pôr em prática a síntese ar-tística destas duas formas. Seria no campo da abstracção que esta mediação entre a matéria pictórica e musical se iria construir, isto é, com base numa relação interna, imediata e emocional, e não a partir da materialização de 
semelhanças externas ou superficiais. Serve, portanto, a presente discussão da teoria de Kandinsky, na comparação da pintura com a música, para res-salvar o valor interno e subjectivo que a experiência artística pode manifes-tar e implicar nos que nela participam.A possibilidade de abstracção na animação experimental, como género, oferece à imagem a capacidade de se libertar da referencialidade com o mundo real e de se equiparar com a natureza do som. Ao mesmo tempo, ao romper 
com a noção romântica de representação, os filmes de Norman McLaren em discussão oferecem-se a um consumo afastado de narrativas internas (sem 
uma história com princípio, meio e fim) e desligado de narrativas externas (de uma indústria que procura satisfazer os interesses comerciais do público). 
O processo de montagem dos filmes de Norman McLaren é verdadeira-mente singular e os resultados são igualmente estimulantes, complexos e de-
safiantes. Métodos alternativos para a produção de imagens em movimento 
surgiram desde os seus primeiros filmes, ainda enquanto estudante da Glas-gow School of Art, no local onde tinha acesso a películas de 35mm já utilizadas. Sem dinheiro para comprar material novo, Norman apagava a emulsão dos ne-gativos e reutilizava-as pintando ou raspando directamente sobre a película. 
Esta técnica ficaria celebrizada como cameraless animation. Um método que, como o nome indica, implica a animação de objectos visuais e sonoros sem a intervenção intermédia de uma câmara, fotograma a fotograma (ver coda II).
A alquimia das suas experiências reflectiam o seu espírito inventivo, en-quanto os resultados e os processos envolvidos derivavam, muitas vezes, do acaso. Ao aliar a criatividade às circunstâncias que o rodeiam, reconhece-se 
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a agilidade de Norman McLaren em transformar o acaso num instrumento 
capaz de apresentar novas propostas estéticas e conceptuais. Pode afirmar-se que, tal como as circunstâncias levaram Cage à materialização do piano pre-parado, também as limitações orçamentais e os escassos meios à disposição de McLaren orientaram a sua produção criativa. Particularmente, no processo criativo de Begone Dull Care: 
Miss Lambart who painted the film with him, recalls: “At one point we were terribly frustrated because of the dust in the room. It clung to the wet paint before it could dry. Then McLaren noticed that the dust created interesting 
patterns, so we started using it, stamping on the floor to create additional dust, even waving the wet strip out of the window. He found the projector scratched 
the film annoyingly as it was run through, Then used this scratching to create an additional pattern. The black paint we used cracked as it dried; this became another texture.” McLaren smiles, thinking about it: “Wasn’t it nice of the paint to do that for us?”(CUTLER: 16)
Entre várias experimentações, McLaren produziu filmes que eram dese-nhados ou pintados por secções mais extensas da película, ignorando os limites dos fotogramas, entre eles, Begone Dull Care – o mais expressionista abstrac-
to de todos. Sem narrativa ou história para contar, o filme exalta os seus ele-mentos constituintes mais básicos enquanto esbate as suas fronteiras: formas, 
cores, som e movimento. Neste filme, cuja banda sonora é composta ao estilo improvisado de Oscar Peterson, Norman McLaren acompanhou de perto o pro-
cesso de composição e deu instruções específicas relativamente aos ambientes 
e efeitos sonoros que procurava nas diferentes secções do seu filme. Foram 
necessários quatro dias para chegar a uma forma final satisfatória: “The music was measured, note by note, phrase by phrase, etc. The measurements, trans-ferred to a “dope-sheet” which charted the music on paper” (MCDONALDS: 82). Os compassos numerados eram assinalados na película de 35mm para delimitar as respectivas secções e facilitar o processo de composição visual. 
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Fig. 12 – Evelyn Lambart e Norman McLaren no processo criativo de Begone Dull Care. 
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Não por acaso, o trabalho de animação de McLaren apenas foi posto em curso depois de concluída a banda sonora. Respeitando os compassos e as fra-ses musicais, a primeira e última secções foram pintadas sobre a película, en-quanto a secção central foi desenhada com uma faca. A estrutura divide-se em três partes distintas e a sonoridade de cada secção assume uma função vital 
no filme graças à correspondência entre a sua expressão tímbrica e os efeitos visuais. Na primeira subdivisão deste tríptico, de ritmo acelerado e jazzístico, existem maioritariamente formas abstractas e, entre elas, fugazes represen-
tações figurativas, como é o exemplo de uma casa. Entre as imagens sucessi-vas, cores vivas sobressaem enquanto elemento expressivo predominante. O segundo trecho funciona como pausa ou respiração. As cores esbatem-se e, num ritmo lento, o conjunto de imagens reduz-se a linhas e pontos brancos em movimento num fundo negro. Na terceira parte, retoma-se o ritmo electrizante e a celebração de cores e de diferentes texturas evocativas da primeira secção. Tal qual a forma de uma sonata, os três andamentos respeitam a estrutura clás-sica, organizada em exposição, desenvolvimento e reexposição do tema, assim como os seus tempos: allegro, andante e allegro, de novo.Destaca-se, em Begone Dull Care e no seu meio de composição audiovisu-al, o claro propósito de traçar visualmente a expressão da música, e o timbre, ainda que tenha sido pouco explorado no domínio da música erudita, revela-se 
neste mesmo filme uma ferramenta indispensável para a sua interpretação. O timbre surge no fundo como efeito do conjunto de tons parciais que consti-tuem cada corpo sonoro. Um som produz, em simultâneo, múltiplas vibrações 
sonoras, entre elas a frequência fundamental – que define a altura do som – e 
os tons parciais. São estes tons parciais que definem o timbre, conferindo a identidade de cada «objecto sonoro». É, portanto, em função do timbre que preenchemos grande parte da nossa representação mental do som que, por sua vez, reveste a imagem que a acompanha. No seu processamento sonoro, a 
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identificação dos meios de produção ou o reconhecimento afectivo e emocio-
nal é incrivelmente eficaz e imediato. Pelo timbre somente, somos capazes de assimilar muita informação não-visível ou ininteligível. O som destaca-se por possuir um grande nível de abstracção e Norman McLaren apercebeu-se da sua importante função na introdução de uma maior ambiguidade no mundo fechado do cinema. Em oposição ao carácter redutor 
da imagem cinematográfica que não se liberta da sua própria literalidade, a natureza transitória e indeterminada do som exige ao espectador a sua partici-pação activa na construção da sua materialidade, ao mesmo tempo que as suas impressões melódicas e rítmicas podem conduzir o nosso olhar. Foi sobretudo na década de 30, entre Londres e Nova Iorque, que expe-rimentações com o som foram instigadas por Norman McLaren. Em 1939, ano 
em que imigrou para os Estados Unidos da América, realizou vários filmes ex-perimentais para o então Guggenheim Museum of Non-Objective Art, pondo em prática as suas primeiras experimentações com som sintetizado.23  Mas foi em 1941 que Norman McLaren obteve liberdade total para desenvolver nos 
seus filmes novas técnicas, mais uma vez, com um convite de John Grierson – o então Director do National Film Board of Canada. Fundada no ano de 1939, esta 
instituição pública foi fundada com o intuito de produzir e distribuir filmes 
que cobrissem diferentes géneros cinematográficos desde o documentário ao de animação. Ficou também reconhecido como um laboratório de experimen-
tação e de inovação técnica no qual McLaren se viria a consolidar como a figura 
mais proeminente. Foi neste local onde obteve, por fim, a protecção necessária para poder levar a sua imaginação e forças criativas além-fronteiras.
23 A exploração deste novo universo sonoro e os resultados obtidos foram primeiramente apresentados por Rudolf Pfenninger (1899-1976), em Munique, com a criação de som a par-
tir de formas gráficas desenhadas directamente na película cinematográfica. Mas foi Norman McLaren quem, por sua vez, popularizou a utilização de som sintetizado.
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O filme Synchromy é considerado a obra magna entre as experiências rea-lizadas com som sintetizado. Do mesmo modo que pintava directamente sobre a película de 35mm, Norman McLaren obteve a produção de som sintetizado 
numa técnica que ficou conhecida por animated sound – um método que lhe 
permitiu criar a banda sonora para este filme sem o uso de instrumentos ou de material de gravação sonora. A particularidade deste processo artístico residia na possibilidade de traçar uma total sincronia entre os movimentos sonoros e os visuais.Inicialmente, Norman McLaren explorou o mesmo método que Rudolf Pfenninger, em filmes como Allegro (1939), Dots (1940) ou Loops (1940), mas a partir da década de 50 as suas experiências envolveram-se com um segun-do método de criação de som sintetizado, no qual formas geométricas eram fotografadas directamente na banda sonora (ver coda III). O seu fascínio por esta técnica levou-o mais longe e Norman McLaren procurou categorizar o seu próprio sistema de modo a organizar as várias equivalências entre cada 
forma gráfica e o respectivo resultado sonoro.O conjunto de cartões que criou com Evelyn Lambart, sua colabora-dora de longa data, serviriam então de material para a composição visual de Synchromy, que pretende encontrar, através da sincronia, a exacta cor-respondência entre o efeito sonoro e a forma visual. Fundamentalmente, a lógica de composição consistia em blocos de linhas verticais e horizontais com diferentes tamanhos que eram fotografados directamente na banda sonora.24 O controlo sobre o resultado final era rigoroso. Por exemplo, quan-tos mais traços, mais altas as frequências produzidas e linhas mais curtas re-sultavam em intesidades mais fracas. 
24 A banda sonora está contida numa faixa que acompanha um dos lados da película, no caso de 35mm, e em ambos os lados se for uma película de 70mm.
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Fig. 13 - Sistematização dos cartões que deram corpo à técnica de produção sonora (animated sound), realizada por Norman McLaren e Evelyn Lambart. © National Film Board, Nicole Périat (fotografia)
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Trata-se de um filme cujo objectivo se explica na etimologia do próprio título que congrega os dois termos: sincronia e cromatismo. A importância do aspecto cromático está, por sua vez, directamente relacionada com o gé-nero musical que escolheu: o boogie-woogie. Ao jeito dos suprematistas e, em particular, de Piet Mondrian (1872-1944), o efeito dinâmico provocado pela utilização de cores vivas viria a consolidar-se em perfeita consonância com a 
paleta sonora utilizada no seu filme num verdadeiro «objecto audiovisual».A música tem ao longo de toda a sua produção artística uma influência ca-pital no seu trabalho de animação. O conhecimento musical de Norman McLaren era extremamente vasto e a música que figura nos seus filmes é disso reflexo, atravessando vários géneros desde a música popular à erudita e incluindo desde sons musicais a sons sintetizados.25 Os seus filmes são marcados por ideias apa-rentemente desligadas umas das outras, mas, como o próprio põe em evidência, torna-se possível, na relação que se estabelece entre som e imagem, extrair um denominador comum:
If a person’s a static artist and a musician, the chances that he or she will be an animator are much higher, because he’s interested in motion — the whole 
flux and flow of what’s happening. Music is organized in terms of small phrases, bigger phrases, sentences, whole movements and so on. To my mind, animation is the same kind of thing.(MCWILLIAMS: 29, negrito meu)
Norman McLaren assume, no contexto do cinema, uma postura seme-lhante à de Edgard Varèse, que se auto-intitulou um «organizador de sons», 
constituindo sequências fílmicas, unidades de sentido, a partir do movimento
ISOMORFISMO: UMA REFORMULAÇÃO DA SINCRONIA
25 A título de exemplo, algumas das suas colaborações contam com Ravi Shankar em A Chairy 
Tale (1957) e Glenn Gould em Shperes (1969).
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3.3
que os seus «objectos audiovisuais» descrevem. Na verdade, o som é indisso-ciável do movimento pois qualquer manifestação pressupõe uma acção que a põe em vibração. Na decifração musical e na representação visual que o seu movimento cria, somos capazes de extrair grandes quantidades de informa-ção. A partir de pequenas sequências somos capazes de detectar diferenças, no espaço de milésimos de segundo, em particular, nos grupos que se formam com base na simultaneidade. Por esta razão, a organização sonora e o movi-
mento que esta delimita podem influir diferentes leituras na sua interacção 
com a imagem cinematográfica.
Na abstracção dos elementos formais pictóricos, Norman McLaren funda a liberdade do seu imaginário e foge às leis naturais da lógica e da causalidade. Não existe uma história que explique o seu propósito, nem personagens que nos indiquem as pistas que devemos seguir. A abstracção das formas destrói 
o modelo clássico de identificação do sujeito com a obra artística e propõe 
um novo modelo de interacção. Existe, nos seus filmes, uma força sinergética inegável entre som e imagem – nos elementos que se diluem nos padrões grá-
ficos e sonoros do ecrã, formando um «objecto audiovisual». A partir do estí-mulo sincrónico ou, utilizando a terminologia de Eisenstein, da justaposição dos materiais audiovisuais, oferece-se ao espectador o espaço para a criação 
de diferentes combinações. Os filmes de McLaren, ao negarem uma estética 
de representação naturalista e ao exigirem o envolvimento auto-reflexivo do 
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espectador, enunciam o próprio exercício mental e intermodal que ocorre na sua recepção. Este processo automático, através do qual combinamos irracional-mente uma imagem e um som que concorram no mesmo espaço temporal, pode também ser explicado, nas palavras de Michel Chion pelo fenómeno de «synchresis». Segundo Chion, este conceito, que congrega os termos sin-cronia e síntese, traduz o contágio automático e inevitável que ocorre entre som e imagem, independentemente de uma lógica racional.No livro Audio-Vision, Michel Chion dá conta das investigações de Fran-çois Delalande e de Bernadette Céleste, acerca dos efeitos sonoros produzi-dos oralmente pelas crianças enquanto brincam. As expressões que utilizam 
– o «brrr», «vrrrr» ou «zzzzum» – reflectem um código de vocalizações que acompanha o movimento que os seus brinquedos traçam e, em particular, as dinâmicas do movimento, isto é, forças cinemáticas. Em última análise, a pro-dução de sons por estas crianças não traduz o som de uma forma literal, mas, 
antes, convenciona um sistema simbólico capaz de coordenar no isomorfismo o movimento de um «objecto audiovisual».No cinema, a montagem sincrónica, motor deste automatismo, pode en-riquecer a imagem apresentada, mantendo, ao mesmo tempo, a sua continui-dade espacial e temporal, mas pode também reenquadrá-la através do som, confrontando a imagem com a construção de novos e diferentes espaços ao romper a sua unidade e linearidade. Face a uma situação de sincronia, o nos-so cérebro interpreta os diferentes elementos comparando possíveis padrões entre os estímulos sonoros e visuais e, na maioria dos casos, percepciona-os em sincronia quando, na verdade, ela não existe. Michel Chion revela o motivo:
I have said elsewhere that the ear’s temporal resolving power is incom-
parably finer than that of the eye; and film demonstrates this especially clearly in action scenes. While the lazy sphere thinks it sees continuity at twenty-four 
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images per second, the ear demands a much higher rate of sampling. And the eye is soon outdone when the image shows it a very brief motion; as if dazed, the eye is content to notice merely that something is moving, without being able to analyze the phenomenon. In the same time the ear is able to recognize and etch clearly onto the perceptual screen a complex series of auditory trajectories or verbal phonemes.(CHION 1994: 134-35)
Norman McLaren tinha conhecimento deste fenómeno de “sincronia re-lativa” provocado pelo desfasamento temporal entre os dois meios perceptivos e, nos casos de Begone Dull Care e Synchromy, impôs às imagens um ritmo de montagem muito acelerado de modo a que a criação desta unidade audiovisu-al resultasse inevitável. O som, pela sua agilidade, reveste os objectos visuais colaborando no processo de interpretação e, ao mesmo tempo, contribui na 
fixação das sensações visuais que recebemos. Acima de tudo, o som pode in-
fluir na imagem a representação de uma forma, volume e textura no momento em que nos atravessa, criando assim um corpo próprio, isto é, um «objecto audiovisual».
Pela congregação de todos estes princípios, o filme Synchromy alcança uma homogeneização única dos seus elementos audiovisuais. A sincronia é to-tal, a expressão é análoga e o movimento também. Mas, apesar do “sincronis-mo absoluto” que atravessa Synchromy, a articulação do som e da imagem não é, no entanto, meramente ilustrativa. Antes, se constrói, tal como em Begone 
Dull Care, a partir de um jogo dialéctico que sobrevém do próprio método de criação audiovisual e que envolve o espectador num acto de interpretação, de extracção e de comparação de padrões entre os elementos auditivos e visuais. Tal qual o processo de percepção descrito no capítulo anterior, o nosso acto interpretativo situa-se entre uma representação espontânea alla Pa-vlov e entre processos de organização gestaltistas que estão dependentes 
98     SINESTESIA CONCERTANTE
do «horizonte de expectativas», onde percepção equivale a criação. É preci-samente na «elipse audiovisual», fundada a partir da sincronia, que se es-tabelece o espaço de indeterminação activador do pensamento criativo do espectador e que provoca, à imagem de um raciocínio metafórico, a busca por relações entre os objectos audiovisuais, mesmo que aparentemente des-ligados um do outro.Norman McLaren reformula, no fundo, a questão da sincronia no iso-
morfismo e coloca o espectador no centro de um paradoxo perceptivo: onde 
o distanciamento crítico, enquanto ferramenta auto-reflexiva, o aproxima, ao mesmo tempo, do «objecto audiovisual» e da sua identidade abstracta. Na sua abordagem não-naturalista, outros níveis de conceptualização são exigidos na 
inevitável articulação entre os dois elementos. A partir do gesto auto-reflexivo 
que explora o isomorfismo entre as suas formas abstractas, o espectador esta-belece inevitavelmente analogias entre os diversos estímulos que lhe são apre-sentados, sem que essas conexões se expliquem segundo uma lógica simples ou literal.
No isomorfismo, Norman McLaren encontra a expressão máxima de um 
modo de percepção unitário, auto-reflexivo, mas múltiplo nas infinitas possi-bilidades de combinação que cada um pode criar. E as razões podem também ser apontadas ao som. O som coordena todas as acções em que estamos envol-vidos, passiva ou activamente. Norman McLaren reconhece esse poder do som e procura fazer-nos ouvir para além da audição desatenta que acomodamos no nosso dia-a-dia. Michel Chion, profundo conhecedor das teorias de Pier-re Schaeffer, distingue em Audio-Vision três modos distintos de escuta, trans-
portando-os para o contexto da recepção cinematográfica: «causal listening», 
«semantic listening» e «reduced listening», a identificação das fontes sonoras, 
a interpretação dos significados e a exploração dos traços característicos de cada som, respectivamente.
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Nos dois filmes em discussão, McLaren reúne todos os três modos de es-cutar e propõe um cinema que, sem contar uma história e sem apresentar mo-ralismos, nos obriga a questionar o que vemos, ouvimos e sentimos. Tal como 
a percepção visual e sonora se contagiam, também as impressões físicas se envolvem com as emoções suscitadas pelas propriedades formais dos objec-
tos fílmicos. No fundo, todos os sentidos se exercitam em conjunto. Norman McLaren revela este tipo de pensamento dialógico entre elementos de dife-rentes naturezas que, numa forte interdependência, requerem um tipo de interpretação criativa e holística. Deste ponto de vista, assume-se o corpo e a mente como um sistema uno e bidireccional que se completa e controla 
mutuamente. Trata-se de um sistema motor e nervoso unificado e completa-mente interligado em cada acto de recepção, tal como se pretendeu demons-trar no capítulo anterior, onde nenhum sentido funciona em isolamento, e onde a experiência estética adquire uma forma somática:
[W]e do not experience any movie only through our eyes. We see and 
comprehend and feel films with our entire bodily being, informed by the full history and carnal knowledge of our accultured sensorium.(SOBCHACK: 63)
A busca incessante por ordem, relações e significados é inerente à na-tureza humana. E todo o acto perceptivo opera com base nesta procura por 
padrões e significados a partir dos estímulos que filtramos do mundo sensível. 
Compreender os pressupostos específicos com os quais a percepção trabalha é, por isso, compreender o modo como organizamos as nossas experiências estéticas. 
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Em cada experiência cinematográfica o espectador, imerso na escuridão, é bombardeado com uma quantidade incalculável de estímulos. Por esta razão, 
a auto-reflexividade apresenta-se como ferramenta reguladora da nossa aten-ção e conduz a organização das respectivas percepções. No caso concreto de 
Norman McLaren, o elevado grau de auto-reflexividade, causado pela transpa-rência das marcas de produção, torna o próprio processo criativo ainda mais evidente. A natureza do cinema abstracto de Norman McLaren estabelece um modo de recepção idiossincrático e, na tentativa de representação do irrepre-
sentável, desafia a interpretação dos espectadores num jogo de transfigura-
ções subjectivas e individuais. É deste modo que a tela cinematográfica oferece um lugar para a interpretação do espectador. Como Jacques Rancière explica em O Destino das Imagens, a negação do «regime representativo», isto é, da 
representação mimética, inaugura uma superfície comum para a comunicação 
entre os diferentes meios artísticos, onde novas linguagens e novas configura-ções podem emergir:
Um medium não é um meio ou material «próprio». É uma superfície de 
conversão: uma superfície de equivalência entre as maneiras de fazer das di-ferentes artes, um espaço ideal de articulação entre essas maneiras de fazer e 
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certas formas de visibilidade e inteligibilidade determinantes para a maneira como elas podem ser pensadas.(RANCIÈRE: 103)
O «regime estético», que sobreeleva a ordem expressiva e antimiméti-
ca, afirma então a co-pertença de diferentes linguagens e diferentes modos de 
apresentação numa única superfície. No fundo, uma forma de destruir as cate-gorias hierárquicas a partir das quais organizamos o mundo e suas represen-
tações. Também o isomorfismo resultante das técnicas aplicadas por Norman 
McLaren reflecte uma maneira de pensar a arte que está afastada de uma lógica logocêntrica. O seu pensamento simbólico inaugura uma linguagem própria, na qual as associações mentais se desligam de uma ordem factual ou de uma referenciali-dade literal, ganhando uma vida própria e, ao mesmo tempo, fazendo emergir do seu meio audiovisual sensações sinestéticas. A sinestesia, descrita como a 
combinação de diferentes sensações numa só percepção, reflecte, em última análise, o compromisso de Norman McLaren em fazer equivaler som e imagem no cinema. Parece que este fenómeno, enquanto efeito psicológico, também exaltou Norman McLaren e o próprio adiantou alguns indícios relativamente à raiz das suas motivações:
In my teens, before the art school, I used to hear music, for the first time, coming from the radio stations of Europe. As I shut my eyes, I saw the play and dance of forms (...) It was only when I joined the Film Society in Glasgow that 
saw the first abstract film Brahms’ Fifth Hungarian Rhapsody [Hungarian Dance 
No. 5] made by Oskar Fischinger that I said: That’s it! Film is the medium to ex-press my feelings about music.(Norman McLaren no documentário de Donald McWilliams)
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Este pensamento de Norman McLaren não só clarifica a relação entre ele-mentos audiovisuais, como revela uma sensibilidade musical muito peculiar, que aponta para a possibilidade de o próprio realizador ser um sinesteta. A si-nestesia não é senão o cruzamento de duas sensações distintas a partir de um único estímulo. Por exemplo, quando um ré bemol arrasta consigo a sensação de cor-de-laranja, ou quando o número 5 suscita a cor verde. Isto é o que o ci-nema faz, mas de forma provocada, ao juntar sincronicamente som e imagem.O trabalho de preparação audiovisual de Norman McLaren demonstra o seu trabalho minucioso e a sua “obsessão” constante pela procura de equiva-lências entre materiais de natureza distinta, em particular, entre as caracterís-ticas formais do som e da imagem. O registo que se segue mostra o planeamen-to para a composição de Synchromy a partir de vários testes de cor. Os números marcados pela letra W correspondem aos filtros Kodak Wratten que eram uti-lizados para obter a correspondência exacta entre a cor da imagem pintada 
à mão e a da imagem reproduzida fotograficamente. Ao mesmo tempo, eram 
também definidas as intensidades sonoras a partir de indicações de dinâmicas, a par com o controlo de intensidade de cor.A documentação de sensações sinestéticas envolvidas no contexto da cria-ção artística ao longo da História é vasta. Neste projecto de investigação não cabe o seu relato, mas antes a exposição das relações de semelhança que se estabelecem entre o pensamento sinestésico e o criativo. Independentemente de Norman McLaren ser ou não um sinesteta, importa perceber que a sua obra provoca intencionalmente sensações semelhantes. Ou seja, em vez de se tratar de um estímulo que acciona uma percepção multisensorial (sinestesia neuroló-gica), dois estímulos resultam, no cinema de Norman McLaren, numa percepção semelhante (sinestesia provocada). Podemos pressupor que, até certa medida, a sinestesia foi efectivamente uma das suas fontes criativas, onde os seus senti-mentos acerca das formas visuais e sonoras concorrem num mesmo movimento. 
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Fig. 14 – Mask Tests #3 (1970) para o filme Synchromy © National Film Board
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Ao associarmos este tipo de pensamento intermodal aos fenómenos sinestéticos, apercebemo-nos de que os procedimentos relacionados com a criatividade têm na sua base processos inicialmente afastados da esfera da racionalidade, e que as associações que provocam nem sempre se explicam literalmente. A famosa experiência “Kiki and Bouba” realizada em 1929 pelo psicólogo Wolfgang Köhler e reformulada por Heinz Werner (1890-1964) em 1934 evidencia o funcionamento concomitante de diferentes processos per-ceptivos, neste caso em particular, entre formas geométricas e formas fonéti-cas. A experiência pedia que diferentes pessoas, num breve jogo de “quem-é-
-quem”, fizessem corresponder às duas figuras geométricas os nomes Kiki e Bouba:
Fig. 15 – Kiki e Bouba, respectivamente.
Os resultados mostraram que 95% das respostas eram idênticas. Não só 
a forma gráfica das iniciais K e B se assemelham às respectivas formas, como 
também as inflexões fonéticas marcadas pela palavra Kiki evocam a sensação de uma forma mais angular, enquanto Bouba sugere uma forma menos acentu-ada. Faz sentido que estas associações ocorram na nossa mente pois são, tam-
bém elas, reflexo do mundo que nos rodeia. Do mesmo modo, esperamos que objectos, animais, indivíduos de grande porte tenham um timbre mais grave e 
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que o oposto se verifique também. Um pressuposto que ilustra as associações imediatas que estabelecemos, por exemplo, entre forma e timbre e que ocor-
rem também na recepção cinematográfica.O fenómeno sinestésico é considerado no contexto desta investigação uma associação intermodal de diferentes sensações, semelhante à que ocorre no pensamento metafórico e criativo na comparação já não de sensações mas de conceitos. Vilayanur Ramachandran, neurologista e autor de The Tell-Tale 
Brain: A Neuroscientist’s Quest for What Makes Us Human (2011), compara nos seus estudos as características entre a sinestesia e a criatividade e sugere que todos nós, até certo grau, somos sinestetas. Curiosamente, a sinestesia é oito vezes mais comum em artistas, presume-se que pelo constante exercício de abstracção e de metaforização que a sua prática e a sua recepção exigem. Como o próprio esclarece: 
A metaphor is a mental tunnel between two concepts or percepts that ap-pear grossly dissimilar on the surface… it allows us to ignore irrelevant, poten-tially distracting aspects of an idea or percept (…) and enables us to ‘highlight’ the crucial aspects that share with something else.(RAMACHANDRAN 1999: 31)
Neste mesmo artigo de 1999, “The Science of Art”, Ramachandran sugere que a metáfora, um recurso tão familiar no contexto artístico, possa represen-
tar um mecanismo cognitivo mais eficaz e económico na codificação das nos-sas percepções e suas representações. No processo de comparação que a metá-fora estabelece entre dois conceitos, ou seja, na subtracção dos traços comuns e ampliação dos que são particulares, emergem semelhanças pouco aparentes. Talvez por esta razão, muitas das vezes uma metáfora seja subentendida antes 
de a consciência se aperceber da presença de uma figura de estilo. 
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Nas obras que formam o corpus desta tese, encontra-se uma lógica de operatividade sinestésica e metafórica semelhante. Em ambas, o espectador atravessa fronteiras entre diferentes meios artísticos para imaginar, no iso-
morfismo dos seus «objectos audiovisuais», as correlações que sustentam 
uma estrutura comum e abstracta. Tal como na experiência cinematográfica audiovisual, também a sinestesia se caracteriza por uma vivência involuntária e irreprimível, ainda que interna, cuja associação entre duas sensações é pro-fundamente individual e emocional. Na verdade, todo o processo perceptivo ou de construção estimula e in-centiva o próprio processo de interpretação e descoberta. Parece que esta pro-
cura por significado nos é inata e está de acordo com os próprios princípios de organização da percepção apresentados no capítulo precedente, um processo 
com fortes implicações afectivas. O exercício de descoberta de uma figura no meio de uma imagem aparentemente caótica demonstra esse processo
Fig. 16 – Processo de agrupamento a partir de Ramachandran (1999)
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O processo de agrupamento está fortemente relacionado com o «horizonte de expectativas» e com o sistema límbico que opera, no fundo, como um meca-
nismo de recompensa, incentivando o processo de fixação e de memorização das percepções consideradas relevantes.26 Este reforço límbico explica a razão pela qual, a partir do momento em que descobrimos um conjunto de estímulos que delimitam um objecto, se torna impossível deixar de o percepcionar.
Também durante a experiência cinematográfica, o nosso cérebro está em constante actividade, interpretando diferentes informações, comparando pa-
drões e testando hipóteses. Esta necessidade de resolver desafios intelectuais 
e de encontrar respostas para os jogos e desafios que nos são propostos é-nos inerente. Mas se, no capítulo anterior, o acto perceptivo se demonstrou um au-tomatismo biológico inato, extremamente bem adaptado ao meio circundante e respectiva evolução, a experiência estética distingue-se por não exigir, à par-
tida, um fim utilitário. Os critérios que usamos para interpretar uma obra actuam de forma 
silenciosa e os significados que construímos são fruto de um processo difícil de descrever. Ao mesmo tempo, o contexto omnipresente esboçado pelo au-tor funciona no acto de percepção como uma espécie de paisagem invisível que enforma a experiência. Mesmo reconhecendo a interferência dos factores culturais em todas as nossas experiências, em particular, nas artísticas, pare-ce existir no cérebro uma estrutura biológica comum e leis de organização da percepção profundamente enraizadas em todos nós. As investigações levadas a cabo por Daphne Maurer na McMaster Univer-sity em Hamilton, Ontário, apresentam uma possível explicação para a coope-ração e eventual sobreposição sensorial na experiência artística, ao descobrir que a percepção dos recém-nascidos é, até aos 5-6 meses, sinestética. Durante 
26 Esta intensificação dos estímulos explica-se por ser um processo que provoca profundas activações do sistema límbico – o centro responsável pelas emoções.
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estes primeiros meses de vida, as percepções confundem-se numa única im-pressão sensorial e apenas com o desenvolvimento e organização das suas ex-periências, os sentidos se especializam nos respectivos domínios (CAMPEN: 44-45). A aprendizagem é então sinónimo de limitação e de restrição, no senti-do em que as relações intersensoriais são “desbastadas”, separadas e especiali-zadas. Contrariamente, os sinestetas não sofrem esse processo de segregação e a experiência estética manifesta-se enquanto veículo para o pensamento cria-tivo e intersensorial.Ao nos aproximar da experiência sinestética pela provocação de um pen-
samento intermodal na recepção cinematográfica, Norman McLaren oferece-
-nos o espaço criativo e a participação activa nos seus filmes. Em grande par-te, esta participação é activada pelo poder encantatório, pela natureza volátil e pelas afectações imediatas do som. O campo aural não possui as mesmas barreiras e limitações que o meio visual, demonstrando uma maior liberdade na construção ou sugestão de determinadas paisagens. Mesmo dentro da sua linguagem abstracta, revela-se um meio capaz de colocar interrogações no mo-mento em que atravessa o nosso corpo e, através dele, o cinema torna-se um meio directo e privilegiado para vincular as mais variadas questões.A «escuta reduzida», capaz de encontrar e apontar uma determinada es-truturação do material sonoro, é fundamental na organização da informação 
que recebemos e na consequente criação de significados. Pela fixação das qua-lidades sónicas, este modo de escutar permite uma percepção sonora afastada do pensamento logocêntrico e expõe a materialidade inerente a cada objecto – 
o exercício que Norman McLaren exige ao unificar som e imagem num «objecto audiovisual».A quebra ou subversão do «horizonte de expectativas» resultam, portan-
to, numa chamada de atenção, numa acentuação da auto-reflexividade que, por sua vez, convoca forçosamente o espectador na reorganização do seu mapa 
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de conceitos. É através da experiência estética que mantemos em exercício os músculos intelectuais que nos permitem conquistar novos níveis de concep-tualização. A natureza relacional e somática da arte permite a comunicação entre diferentes domínios da percepção e da estética, da emoção e da cognição, complementando-se em cada acto interpretativo. A música mostra que todo o material sonoro deve ser tido em considera-ção enquanto organizador da nossa percepção, ao mesmo tempo que o cérebro revela a sua interacção na experiência artística através de uma estrutura alta-mente especializada e desenvolvida para os processos da percepção cinemato-
gráfica. Neste processo, as associações criativas que somos chamados a fazer, sobreelevam a experiência estética ao próprio objecto estético. Talvez por esta razão, a música sirva a Norman McLaren como estímulo inicial nas suas obras e se torne, verdadeiramente, uma composição fílmica. 
40’’    End.  It is necessary to see that there is not only a sharp  distinction to be made between composing and listening  but that although all things are different it is  not their differences which are to be our concern
  but rather their uniquenesses and their infinite50’’ play of interpenetration with themselves and with  us.
(CAGE 1973: 171)
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CONCLUSÃO
T
O primeiro capítulo testemunha, a partir da História da música erudita, o pu-ritanismo musical que durante largos séculos excluiu do seu domínio todos os materiais que não cumprissem as regras e as convenções estabelecidas. Ao apresentar, em grande plano, um enquadramento da música do século XX, revelam-se as diversas transformações que possibilitaram a revolução do pa-radigma musical tradicional. A dissolvência das regras de harmonia padroni-zadas e, ao mesmo tempo, a aceitação de um vocabulário inesgotável – música, ruído, palavra e silêncio – permitiram a introdução de novas sonoridades e, consequentemente, de formas de organização verdadeiramente originais.As possibilidades oferecidas pelas inovações tecnológicas durante o sé-culo XX denunciavam ainda qualquer tentativa de hierarquização dos diferen-
tes tipos de som – música, ruído, palavra e silêncio – ao reafirmarem em todos os «objectos sonoros» o mesmo potencial estruturante. Através da gravação e 
da manipulação sonora de cada «objecto sonoro» tornou-se possível classificá-
-los, indistintamente, num mesmo plano de igualdade e afirmar a sua natureza imanentemente musical. Foi John Cage quem, ao não impor nas suas obras um gosto ou vontade musical pessoal, libertou o som de um pensamento formalista e de constrangimentos conceptuais, reclamando nas suas obras a participação activa e criativa por parte do ouvinte. Restituiu a total liberdade do material sonoro envolvido na criação e respectiva recepção, e chegou verdadeiramente a uma música para ser ouvida e a um modo de escutar holístico e somático. 
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O segundo capítulo, que diz respeito a uma amplificação do fenómeno sonoro, defende o forte poder comunicacional do som, a partir do ponto de vista do receptor. Ao procurar compreender os processos neurológicos e o pro-cessamento da informação na percepção sonora, também o modo como cons-truímos e organizamos as nossas experiências subjectivas, nomeadamente, as 
artísticas, se tornou perceptível. Na definição das regras do jogo que determi-nam a comunicação artística, a neurociência cognitiva e os seus instrumen-
tos científicos contribuíram amplamente para enfrentar a subjectividade de cada acto interpretativo, e para tornar explícitas as representações mentais do mundo construídas através dos sentidos. Foi a partir de uma abordagem empí-rica que o conjunto de exemplos colaboraram na compreensão dos complexos processos cognitivos que são activados em cada acto perceptivo: por um lado, um mecanismo automático e involuntário e, por outro, um processo de infe-rência que se baseia na experiência pessoal e subjectiva, ou seja, no «horizonte de expectativas» de cada indivíduo.Estes foram, portanto, os primeiros passos rumo a uma conscienciali-zação da nossa capacidade cognitiva na percepção sonora. A música demons-trou-se um artefacto cultural que oferece valiosas contribuições sobre o estu-do da percepção, da memória e da atenção, e a recepção musical encontrou um espaço de interpretação que reconhece necessariamente o envolvimento 
criativo por parte do ouvinte. As profundas e imediatas afectações fisiológicas e emocionais que o som é capaz de transmitir servem para analisar algumas das ferramentas retóricas que o cinema pode explorar na sua relação com a 
imagem cinematográfica. Mas as especificidades do meio cinematográfico con-
duziram literalmente a uma amplificação dos poderes do som. Através da tec-nologia, a possibilidade de manipulação transformou por completo o espaço 
sonoro cinematográfico e, com ele, o paradigma de recepção sonora. Redefiniu inteiramente a nossa relação com o mundo representado e inaugurou um novo 
CONCLUSÃO     117
modo relacional ao arrastar o espectador para o centro do processo. É este o poder formativo e inclusivo de tornar o ouvinte parte activa do processo que pertence à tecnologia. Neste contexto, contrapõem-se, ainda, duas atitudes estéticas e duas 
aplicações dos meios cinematográficos distintos, de modo a clarificar as res-pectivas consequências na recepção audiovisual. Por um lado, um modo de recepção que pretende conformar o espectador e os meios técnicos a uma 
contemplação passiva e, por outro, uma experiência cinematográfica como transformadora do espectador, envolvendo-o nos processos de montagem e 
provocando a sua participação crítica. Sergei Eisenstein serve como figura cen-
tral na edificação de um cinema que reconhece nos mecanismos do cinema o funcionamento do cérebro humano e seus processos mentais, naquilo que designa por «montagem associativa». A partir da análise de conceitos que ins-
tituiu relativamente à montagem cinematográfica, reafirma-se a importância do cinema enquanto meio compósito e onde som e imagem se equivalem.
O terceiro e último capítulo, que aspirava a servir como uma aplicação prática das questões enquadradas nos primeiros capítulos, apoia-se na obra 
de Norman McLaren. A selecção dos dois filmes, Begone Dull Care e Synchromy, deve-se à intrincada relação entre as técnicas que determinam as suas com-posições e os resultados estéticos que nelas assinalam uma liberdade criativa 
inigualável. Ambos se caracterizam por: uma linguagem visual não-figurativa; pela ausência de narrativa logocêntrica; e acima de tudo, por um tratamen-to não-hierárquico dos elementos visuais e sonoros na assumida procura de equivalências entre a natureza dos dois meios de comunicação.
 Foi, portanto, através dos filmes abstractos puros que a linguagem vi-sual de Norman McLaren se libertou da referencialidade directa com o mundo real e obteve um estatuto equivalente ao sonoro. Ao abandonar as formas de 
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carácter figurativo, trocou o realismo, o surrealismo e o simbolismo para, nas suas tessituras audiovisuais, seguir o fascínio pelo movimento, isto é, o deno-minador comum entre o som e a imagem. É, pois, a partir da total supressão da 
imagem representativa que os seus filmes se prestam a uma análise da experi-ência per se da superfície cinematográfica.  Deste modo, tornam-se visíveis as relações que se estabelecem entre 
os elementos formais do seu meio audiovisual, em particular, o isomorfismo dos «objectos audiovisuais» que são apresentados em sincronia. Esta conexão demonstra-se fundamental para um reenquadramento do potencial do som no seu confronto com a imagem, procurando apurar a função do som nestas asso-ciações intersensoriais e os diferentes modos de o escutar. Esta união sensorial aproxima o cinema de Norman McLaren do tipo de expressividade sinestética que, na verdade, manifestou ao longo da sua vida e obra. As sensações sinestéticas que emergem no seu cinema, nas formas visu-ais e sonoras que partilham um mesmo estímulo, é, no fundo, uma das formas de sinestesia neurológica mais comuns. À imagem deste fenómeno interno, a sinestesia esclarece a sinergia de sensações que projectamos no espaço cine-
matográfico, um espaço de preenchimento cujas associações intermodais im-plicam um modo de recepção somático.  Nesta transferência de padrões, a matéria-prima da nossa percepção, a música demonstrou-se um meio de comunicação com uma linguagem própria, 
capaz de conduzir o tempo fílmico e de controlar as nossas representações 
visuais. A partir de uma atenção auto-reflexiva que participa na definição do 
«horizonte de expectativas» que cada filme induz, a música apresenta-se como um meio de comunicação capaz de envolver o receptor na construção criativa 
do filme e, ao mesmo tempo, um instrumento epistemológico onde o gesto in-terpretativo se revela um meio de expandir o nosso conhecimento do mundo.
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